estetic sînt oameni între două lumi, ou un statut so'cio- 
uman ambiguu, preferința lor nediferenţiată este explicabilă 
şi derivă din însăşi exiiste:nţa lor socială. Exemplul acesta 
credem că este semnificativ pentru demonstrarea ideii după 
oare kitsehul nu dispare ca urmare a unor conferinţe sau 
decrete, ci pieirea lui este legată de înseşi schimbările care 
au loc în modul de viaţă al indivizilor, în obişnuinţele şi 
deprinderile lor. 

O altă cauză a popularității neaşteptate a produselor 
kitech ca şi a atitudinilor kitsch faţă de opere autentice în 
sine se află, credem, in faptul că în plin proces de 
culturalizare mulţi indivizi se apropie de ceea ce este mai 
facil şi superficial, fiind supuşi uneori unei adevărate 
fascinaţii exercitate de obiecte estetice de vatoare 
îndoielnică, dar care dau aparenţa antei sau receptează 
Într-Un mod extrem de simplist ceea ce este încărcat cu 
semnificaţii mult mai bogate şi complexe. Reducerea 
capodoperelor la aceiaşi numitor comun, judecata 
masifioată a unor lucruri diferite este rezultatul unei 
existenţe în care individualitatea nu s-a format ci este sub 
presiunea gustului majoritar, în oare spiritualitatea celor în 
cauză este încă mult prea săracă în raport cu exigenţele 
axiologice ale bunurilor cu care au fost brusc puşi în 
contact. Nu este deci de mirare că în asemenea condiţii 
opţiunile estetice ale indivizilor vor fi încă puternic marcate 
de întreaga lor existenţă materială şi spirituală, de stihii — 
adesea alambicat 
— de viaţă pe care îl duc. 

Încercarea de a răspunde la aceste ci te va întrebări 
privind fenomenul kitsch au relevat cu claritate cîteva 
concluzii : avem de-a jace cu un produs social, istoriceşte 
determinat şi variabil, cu obiecte şi atitudini care joacă 
rolul unor înlocuitori nepotriviţi, dar al căror destin este 
greu previzibil şi a căror popularitate nu trebuie să ne 
sperie, ci mai degrabă trebuie să încercăm s-o înțelegem 
pentru 
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a putea vedea, măcar în perspectivă, căile pe care va 
evolua sensibilitatea estetică a indivizilor în cauză. 
Acţiunea de remodelare pe care educaţia estetică şi-o 
propune nu poate fi, după cum s-a văzut ruptă de 
întregul stil de viaţă, iar aspiraţia către o existenţă 
guvernată de legile frumosului trebuie să se întemeieze 
pe deschiderea unui larg cîmp de acţiune pentru creația 
umană multilaterală. 


LUMEA 


Punerea artei în relaţie ou lumea, care i-a dat naştere sau 
în care există şi funcţionează este absolut necesară pentru că 
opera nu poate fi ruptă de progresul social, de cultura şi 
civilizaţia unui moment sau perioade, de modul de trai al 
oamenilor, de tehnică, deşi toţi parametrii enumeraţi sînt 
factori extra-artislici care influenţează indirect şi doar parţial 
lasunpa destinului acestor flori a spiritului. Nu ne gîndim 
numai la o situare istorică, diacronică a artei în contextul 
evoluţiei, ci şi 'la una sincronică, precis determinată, perutru 
a-i căuta  corespondenţele spirituale  (omologiile sau 
analogiile cu mentalitatea colectivă, cum ar spune Luicien 
Gol- dmann, sau ou stilul cultural, cum se exprima Lucian 
Blaga). 

Printr-o asemenea perspectivă vastă, opera apare ca un 
semn caracteristic al epocii (lia fel cu produsele de alt 
gen „ale spiritului), avînd totodată acea „autom iscare “ de 
oare vorbea Marx, acea autonomie specifică tuturor formelor 
conştiinţei sociale. In cele ce urmează vrem să urmărim însă 
nu independenţa cît dependenţa artei de lume, deci felul în 
care acest produs de relaţie există şi funcţionează în legătură 
cu ceea ce îl înconjoară. 

Progresul societăţii omeneşti a însemnat întotdeauna mai 
mult decît simpla schimbare a lucrurilor. De la o epocă la 
<alta, de la o orânduire la alta, pe parcursul milenarei sale 
istorii, omul a devenit tot mai liber, tot mai stăpân pe 
propriile sale posi 
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bilităţi şi prin aceasta tot mai bogat, în primul rînd sufleteşte. 
Valorile — obiectivări ale propriei sale esențe prin creaţie — 
au devenit din obiecte care i se opuneau şi ajungeau ca să-i 
domine, bunuri familiare de care putea nu numai să se 
apropie, dar să le şi asimilize, trecîndu-le în imensul tezaur 
produs de omenire în decursul vremurilor. 

Intre ele arta părea cea mai fragilă şi pe undeva o joacă 
sau un lux, mai ales că de valorile ei avea parte un grup 
restrâns.  Economicul asigura condiţiile «de bază ale 
existenţei,  politicul! rezolva problema puterii, dreptul 
reglementa prin forţă relaţiile interumane, morala stabilea 
regulile de convieţuire, ştiinţa era un instrument pentru a 
stăpîni natura cu ajutorul tehnicii, în timp ce arta rămăsese 
parcă un simplu ornament, un joc al spiritului, ale cărui pro- 
duse piuite au fi contemplate de unii, dar fără vreo eficienţă 
practică. 

In realitate omul ia produs dinfcotdeauna „şi după legile 
frumosului", cum se exprima Marx, dar progresul istoric a 
transformat acest auxiliar, pentru unii inaccesibil, pentru alţii 
un simplu snobism, într-o necesitate dintre cele mai 
stringente în contemporaneitate. Omul a câştigat datorită 
creşterii productivităţii muncii, ceea ce acum sociologii nu- 
mesc „timp „liber“, ce trebuie umplut, petrecut, saturat, dar 
el a dobîndit mai ales conştiinţa faptului că pentru a se 
împlini, pentru a fi el însuşi, civilizaţia trebuie să-i ofere nu 
numai bunuri de consumat şi răgaz ca s-o facă, ci mai ales un 
cadru social care să-i stimuleze spre a se realiza prin ce are 
mai înalt şi mai bun. 

Progresul este deci în primul rînd unui uman, el priveşte 
condiţiile materiale, contextul social obiectiv doar drept un 
cadru al evoluţiei spiritualităţii şi — în concepţia noastră — a 
fiecărei subiectivităţi individuale în funcţie de particularităţile 
ei. Fireşte, omul nu se poate schimba prin simpla acţiune 
ilurni- 
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nistă a ideilor şi valorilor spirituale, ci în primuj rînd prin 
transformarea existenţei sale, numai că aceasta este doar un 
mijloc vizînd în ultimă instanţă îmbogățirea lui sufletească. 
Dacă disprețul faţă de condiţiile materiale este ne justificat, 
nu mai puţin greşit este de a nu le urmări deeît în sine, fără a 
vedea efectele Vor pe planul conştiinţei. Vom cerceta epocra 
deci ca un complex existenţial şi spiritual în acelaşi timp, 
plasîndu-ne îndeosebi în contemporaneitate. 

Revoluţia socialistă ia deschis maselor drumul nu numai 
către bunăstarea materială la care aveau dreptul sau către 
posibilitatea de a-şi hotărî propriul destin, dar şi calea de a 
deveni ceea ce virtual puteau să fie : nu conglomerate de 
indivizi în luptă pentru a-şi satisface nevoile elementare, nu 
gloată nediferenţiată, adusă la uniformizare şi standardizare 
de societatea capitalistă dezvoltată, ci personalităţi 
puternice, multilaterale, cu nevoi multiple şi avînd 
posibilitatea de a şi le satisface plenar. 

Progresul a însemnat deci eliberarea de sub tirania 
nevoii imediate, accesul la creaţie a unor mase din ce în 
ce mai largi, o receptivitate şi disponibilitate diversificată 
față de valorile culturii, participarea activă la construcţia 
istorică, iar în cazul artei dezlănțuirea spontaneităţii, a 
fanteziei şi a libertăţii spiritului în a dărui şi a primi 
operele care altădată erau interzise pentru marea 
majoritate. 

Fireşte, saltul realizat de epoca noastră în plan istoric îşi 
are încă neâmplinirile sale, multe posibilităţi încă nu au 
devenit realităţi, numeroase evoluţii virtuale încă nu sînt şi 
reale, dar lucrurile trebuiesc văzute procesual, „în dinamica 
lor contradictorie nu lipsită de dări înapoi sau piedici. 

Fiind un factor şi o componentă a progresului social, arta 
îşi are, după părerea noastră, şi propriul ei progres : se 
îmbogăţeşte, se diversifică, relaţia ei cu publicul se 
multiplică, accelerarea evoluţiei cu 
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rentelor, stilurilor sau mijloacelor de expresie reţine Wc-t'c'ia 
ce a fost reprezentativ, expresiv, sugestiv pen- Iru fiecare 
moment, astfel incit, avîndu-şi propria ci istorie, ea este 
marcată de mersul ascendent al societăţii şi îl stimulează la 
rîndul ei. In acest scop, artiştii trebuie să abordeze şi „să 
înfăţişeze irealitatea î n operele lor prin prisma principiului 
dialectic al mişcării şi transformării neîntrerupte a societăţii 
şi omului încercând să contribuie activ la transformarea 
înnoitoare, progresistă & acestora. Fireşte progresul social nu 
este o linie ascendentă, nu are un sens unic şi „nu se 
realizează automat, tocmai pentru că legile evoluţiei istorice 
trec prin oameni şi se transformă în fapt prin acţiunea lor. 
Arta este si ea modalitate specifică de acţiune socială. 

înţelegerea relaţiei artei cu lumea care a generat-o sau în 
care există pune inevitabil în discuţie conceptele de valoare, 
cultură, civilizaţie ş.a. Nu ne putem însă opri să nu semnalăm 
câteva dintre prejudecățile curente — cu repercusiuni şi în 
înţelegerea valorilor artistice — chiar dacă nu avem răgazul 
de a le discuta. Cultura -este astfel văzută ca un cumul de 
valori în timp ce civilizaţia ar repezenita baza lor economică 
sau materială, ceea ce evident sărăceşte cel de-al doilea 
termen al relaţiei, excluzind în mod nefiresc arta din 
cuprinsull acestuia : cultura apare apoi pentru gînditori ca 
Oswald Spengler ca o epocă de geneză şi avînt, în timp ce 
civilizaţia ar însemna moartea., încremenirea, stagnarea 
valorilor de orice fel, inclusiv ale artei, ceea ce ar presupune 
în .mod greşit că istoria e compusă dintr-o succesiune de 
asemenea cicluri, despărțite prin imense hiatusuri între ele ; 
în sfîrşit, pentru alţii cultura este creaţia, iar civilizaţia un 
simplu consum, sau cultura reprezintă actualitatea iar 
civilizaţia istoria, ceea ce ar împărţi în mod nefiresc anta 
între prezent şi trecut, rupîndu-le între ele. 
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In ce ne priveşte — deşi definițiile şi discuţiile vor 
continua să curgă, propunem cîteva oare ni se par 
operaţionale în a înţelege ar.ta şi cane — înţelese dinamic — 
sânt complementare între ele : 1) cultura ar fi totalitatea 
valorilor create si propuse spre receptare în timp ce 
civilizaţia le-ar cuprinde pe a- cestea odată primite, 
trecute prin filtrul trăirii care le-a asimilat; arta ar fi în 
acest sens atit cultură cit şi civilizație, în funcţie de 
perspectiva abordată; 2) cultura ar cuprinde valorile în 
dinamica lor vie, în funcţionarea lor socială, în timp ce 
civilizația ar reprezenta ceea ce s-a sedimentat, devenind 
un cadru pentru inovațiile ce au loc ; 'arta ar fi în acest 
context un ansamblu complementar al valorilor 
continuității şi discontinuităţii, o unitate a tradiției cu 
inovația, în care cea dințiii o permite pe cea de-a doua, 
iar cea de-a doua se sprijină pe solul solid oferit de prima. 
în ambele accepţii, de fapt una singură, înţelegem conceptele 
discutate ca fenomene vii şi nu drept colecţii de relicve. 

MEste de reţinut faptul că opera trebuie înţeleasă ca 
valoare vie, activă, existentă într-un anumit .context cultural 
şi civilizatoriu cu o viaţă dinamică, multilateral condiţionată 
din afară şi totodată cu lumea ei proprie, indiferent în ce plan 
o privim. Lumea o determină dar şi este determinată de ea, 
ea exprimă universul din eaire se naşte, dar îl şi formează. 
Fiecare societate, naţiune, dlasă, grup social îşi are deci 
valorile ei artistice, iar acestea îi determină profilul estetic, 
stilul. 

Dacă aceste relaţii par fireşti întrucât poziţia socială are 
implicaţii spirituale direcite, mai puţin evidentă este pentru 
unii alăturarea artei cu tehnica, această realitate „neutră* 
axiologic .şi care acum un secol ar fi determinat în mod cert 
un scandal prin aparenta lor lipsă de legătură, ba chiar prin 
incompatibilitatea lor. Intr-adevăr, cum ar putea fi puse 
împreună fenomene şi procese atît de -opuse : primul, 


bazat pe calculul ştiinţific, pe construcţia riguroasă si 
previzibilă, pe standardizare şi seriere, cel de-al doilea izvorât 
din capriciile fanteziei, realizat adesea întâmplător şi 
imprevizibil, alcătuit din unicate inimitabile siau irepetabile. 
Opoziția de mai sus nu este însă chiar atît de radicală pe cit 
pare : ştiinţa cere la rîndul ei imaginaţie, nu 'totul este atît de 
riguros si imuabil, seria are ca punct de plecare un prototip 
iar anta nu exclude proiectul, se încadrează (cu toate 
diferenţierile) într-un curent sau stil relativ unitar şi foloseşte 
nu o dată procedee şi tehnici dintre cele mai exacte. 

Multă vreme impactul tehnicii cu arta s-a limitat la 
realizarea mijloacelor de reproducere, transmitere şi difuzare 
a acesteia din urmă, ceea ce de-acum însemna enorm, 
întrucât chiar dacă nu se poate spune, precum Marshal 
McLuhan, că mesajul este realizat de canalul de comunicare 
utilizat, un rol formativ al acestuia nu poate fi negat. După 
artele cu un statut estetic oarecum incert, întîi arhitect ura 
iar apoi cinematograful - ambele înglobând industria sau 
procedeele acesteia au apărut însă genuri şi specii artistice 
puternic marcate de intervenţia tehnicii : teatrul radiofonic 
sau televizat este altceva decât cel din sala de spectacol, 
filmul ia televizor nu e acelaşi lucru cu cel de la 
cinematograf, muzica de pe disc sau bandă e alta decît cea 
auzită direct ş.a.m.d. In sfîrşit, parcă pentru a rupe barierele 
oare mai existau, a apărut calculatorul care a început să 
compună poezii, cîntece, să deseneze sau să graveze şi, chiar 
dacă statutul produselor acestuia este încă uneori discutabil, 
este evident că lumea contemporană a schimbat enorm 
relaţia dintre tehnică şi artă. 

Este un lucru acceptat de-acum că revoluția ști- ințifico- 
tehnică între schimbările aduse în existenţa oamenilor, în 
stilul lor de viaţă, în obişnuinţele si nevoile lor a determinat 
pentru artă cîteva modificări esenţiale, pe care ne mărginim a 
le schiţa : a) 


a creat posibilităţi neaşteptate de a produce obiecte 
artistice ; b) a deschis un cîmp surprinzător de larg 
comunicării artistice, de masă, schimbiînd relaţia dintre 
operă şi receptor; c) a oferit atit tehnici de reproducere, 
înregistrare pe bandă, disc sau peliculă, cit şi noi 
mijloace de expresie ; d) >a mărit timpul socialmente 
liber pentru artă, icreînd totodată nevoia de a compensa 
solicitările intense ale civilizaţiei tehnice cu opere care 
să satisfacă alte valențe ale spiritului de natură 
precumpănitor delectativă şi nu pragmatic utilitară; e) a 
produs instrumente de măsurare, integrare, influențare a 
reacțiilor receptorului care-i permit un orizont mai larg 
de înțelegere sau care se interpun acesteia prin forma- 
lizare ; f) a uşurat contactul (chiar dacă nu direct) cit 
arto., ceea ce a democratizat-o imens, sporindu-i şi 
gradul de accesibilitate ; g) a rupt zăgazul dintre artistic 
şi estetic contribuind la intrarea frumosului în viața de 
toate zilele, la estetizarea ambianţei, la producția de 
obiecte nu numai utile, ci şi frumoase (intervenţia tehnicii 
asupra esteticului sau mai .ailes a acestuia din urma asupra 
produselor industriale este vizibilă îndeosebi în cazul 
designului ca disciplină care se străduieşte să îmbine 
funcţionalul, constructivul şi economicul cu frumosul). 
Schița acestor consecinţe este desigur incompletă, iar ele 
merită a fi discutate mai amplu, lucru ce nu e&te cu putinţă 
în acest cadru. 


Via{a cotidiană 

Fără îndoială, modul de trai al oamenilor, stilul lor de 
viaţă este întîi de toate guvernat de coterii de alt ordin 
decât cele estetice şi anume : utilitare, etice, politice, 
economice, general cognitive sau filozofice. Existenţa 
zilnică îşi pune o amprentă dintre cele mai puternice asupra 
tuturor timpurilor de activităţi, inclusiv „a celor mai 
spiritualizate, întrucît deprinderile şi obişnuinţele pe care le 
creează în vir- 
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tulea necesităţilor la care răspunde se vor transfera in lr-o 
anumită măsură „şi asupra artei. Activitatea principală a 
omului — munca — cu toate diferenţierile pe care le-a 
înglobat în substanţa ei ca şi prin spiritualizarea ei treptată 
nu numai că a stat la originea artei, dar constituie şi 
acum .temelia ei existenţială. Diferenţierea existentă între 
munca fizică şi cea intelectuală, între activităţile repetitive, 
de rutină, şi cele înnoitoare, de creaţie, în cele mai diferite 
sfere ale vieţii, a fixat şi locul artei în acest context ca 
„formă superioară a muncii omeneşti", cum se exprima 
metaforic Tuidor Vianu. 

Nevoia de frumos *—j extrem de prezentă în existenţa 
milenară a omenirii şi acută în contemporaneitate — se 
resimte şi în viaţa de fiecare zi, în atitudini şi 
comportamente, în obiceiuri şi ceremonii menite să 
marcheze momentele mai importante ale cotidianului, 
seoţindu-le din prozaism şi automatism. Omul simte nevoia 
unei ambianţe plăcute şi o întreagă gamă de servicii 
încearcă să i-o satisfacă ; omul doreşte adesea să se 
întoarcă la natură şi turismul practicat inteligent are o 
componentă estetică indiscutabilă ; omul ţine să-şi 
'înfrumuseţeze relaţiile cu semenii şi o i'ace adesea dîndu- 
le un caracter festiv, sărbătoresc, solemn. 

Arta nu intervine aici direct, dar geneza esteticului 
cotidian este în mare măsură asemănătoare cu geneza artei 

sînt selectate acele obiecte,' atitudini, locuri, relaţii 
umane care nu vorbesc doar despre ele însele, care au o 
semnificaţie ce depăşeşte stricta lor funcţionalitate, oare 
sînt expresive şi sugestive prin felul în oare sînt alese, 
compuse, integrate în ansamblul existenţei. Civilizaţia le 
cuprinde pe toate pentru că reprezintă de fapt mediul con- 
struit de om, cadrul său de manifestare, iar frumuseţea 
acestuia devine, în condiţiile contemporane îndeosebi, 
indispensabilă, nu doar ca o compensație 
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I,iţ;i de ritmul tumultuos al existenţei, dar şi ca un clement 
constitutiv esenţial al vieţii. 

Procesul acesta are fără îndoială repercusiuni asupra 
„ştiinţei frumosului", adică a esteticii însăşi, oare nu se 
limitează a fi generalizarea experienţei umane în creaţia 
artistică ocupindu-se mima: de opera individuală, ci în mod 
necesar îşi lărgeşte tot mai mult sfera de cuprindere, în 
raport cu noile cerinţe ale existenţei sociale, înglobînd 
numeroase teritorii extra-  esteti.ce.  Contemplarea 
frumosului se uneşte cu crearea lui, contactul cu opere de 
artă izolate, cu formarea unei ambianţe estetice, de 
ansamblu, individul cu epoica din care face parte etc. 
Teoria este nevoită să irăspundă cerinţelor practicii sociale, 
este modelată şi reglată de ea. Lumea contemporană ca şi 
cea a viitorului sînt din acest punct de vedere bogate în 
mutații şi influenţe asupra artei ca şi a disciplinei 
esteticului în genere. 


MILITANTISMUL 


Idealul unei arte militante a presuspus dintotdea- una 
accesibilitatea, pentru că modul în care această formă a 
spiritului urneşte din „loic şi propulsează conştiinţele 
implică o forţă de a li se adresa, capacitatea de a fi 
receptată şi gingaşa misiune de a le forma. Cum spunea 
încă Marx „ideile devin o forţă materială atunci cînd cuprind 
masele", ceea ce în oazul operelor de artă — devenite 
„realităţi" spirituale complexe — presupune că ele se 
transformă într-un motor efectiv al .atitudinilor şi acţiunilor 
umane. Măsura în oare colectivitatea socială influenţată de 
artă va fi mai mare, gradul, de profunzime al acestei 
influenţe, creşterea rezonanţei artistice a .operelor la 
diverse nivele ale senisibilităţii artistice, iată indicatori ai 
militantismului în acest plan, ai angăjăirii acestor produise 
spirituale gingaşe în vasta acţiune socială revoluţionară. 

Militantismul se opune gratuităţii,-.„artei pentru artă", 
presupunînd funcția  social-artistică activă, tendința 
exprimată direct sau indirect de a transforma conştiinţele 
cuprinzând în acest proces un număr cî't miai mare de 
receptori şi ac'ţionînd asupra W lor prin mijloace dintre 
cele mai variate. 

Chiar dacă în literatură, teatru sau cinematograf 
lucrurile .par mai simple în sensul că descifrarea mesajului 
este în principiu mai uşoară, se poate uşor constata că 
acelaşi Hamlet poate produce o interpretare psihanalitică 
şi una direct politică, acelaşi 
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linbliov este apreciat pentru colorit şi plastica imaginii şi 
pentru mărturia protestatară a unei epoci, iar îngerul a 
strigat pentru unii esite doar o reuşită parabolă mitică iar 
pentru alţii o adresă directă către angajarea în mersul istoriei. 

Lucrurile se complică mai mult cînd este vorba de artele 
plastice, muzică sau coregrafie, îndeosebi atunci cînd 
trimiterile la realitatea imediată nu sînt uşor recognoscibile, 
cînd implicaţiile sociale par că lipsesc şi din această cauză 
pentru mulţi ele par mai greu accesibile (puţini vor spune că 
au nevoie de cultură cinematografică pentru a înţelege un 
film, în timp ce foarte mulţi vor recunoaşte că pentru muzică, 
anumite cunoştinţe şi deprinderi sînt necesare). Se poate 
vorbi atunci de militantism în aceste domenii ? Poate o pîn/.ă 
non-figurativă să fie considerată artă -luptătoare ? Pentru a 
răspunde a- cestor întrebări sînt necesare anumite clarificări 
de principiu. 

Prima distincţie pe care trebuie s-o facem este cea între 
militantismul social (politic, moral, filozofic) şi cel artistic 
propriu-zis. Se cunosc cazuri ale unor tablouri sau sculpturi 
înfăţişând munca, lupta ilegală, eroismul în războiul patriotic, 
dar care rămân simple ilustrări neconvingătoare artisticeşte, 
după cum perfecţia construcţiei formale nu asigură forţa 
penetrantă a operei în conştiinţa privitorilor ei. Trebuie 
deosebit apoi între intenţia, aspiraţiile, idealul afirmat al 
creatorilor şi ceea ce se transfigurează în artă, pentru că 
adesea dorinţe nobile, proiecte revoluţionare nu sînt urmate 
de opere pe măsura lor, fie din lipsă de talent, fie dintr-o su- 
perficială şi greşită prejudecată, după care ceea ce este nou 
şi înaintat pe plan conceptual s-ar putea transcrie uşor, 
aproape automat pe plan artistic. 

Ţinem să revenim apoi asupra unei precizări de maximă 
importanţă teoretică : formarea conştiinţei socialiste, a 
concepţiei înaintate despre lume şi viaţă 
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are loc în FORME SPECIFICE, prniru „a ;irl;i ««j;U* o formă de 
sine stătătoare a spiiriluluii, „tl <m.11 <W i militantism nu este 
întotdeauna direct şi nu inilirarn înfăţişări identice cu celle 
ale politicii ;,;iu muinlri Cînd Brâncuşi a conceput şi a realizat 
cu imi,mia * a Coloană fără de sfîrşit, el nu s-a mărginit sa 
luai in- un conţinut filozofico-social într-o formă care :;a | 
exprime, chiar dacă impulsul şi intenţiile sale di'li berate au 
fost dintru început aceleia de a cinsti mc inoria celor căzuţi 
pentru eliberarea patriei (una dintre denumirile capodoperei 
a fost de altfel aceea de Coloană a Recunoștinței). După 
cum se poate vedea, idealul social suferă nu doar o adaptare 
ci şi o transfigurare originală în procesul constituirii idealului 
artistic, iar valoarea de simbol a operei realizate depăşeşte 
cu mult intenţia iniţială şi de moment a creatorului. Coloana 
lui Brâncuşi a devenit acum un simbol al nesfîrşitei aspirații 
către înălţimi, al victoriei vieţii asupra morţii, al permanentei 
înaintări în ciuda jertfelor, a căderilor şi înfrîngerilor. Motivul 
folcloric al bradului de înmormîntare s-a convertit într-o 
imagine artistică profund umanistă, în care prezentul şi 
viitorul îşi au rădăcinile în trecut, în care măreţia omului se 
ridică triumfătoare spre înălţimi, astfel încât privitorul de 
astăzi, necunoscător al proiectelor brânouşiene (ele însele 
extrem de schimbătoare şi bogate în sensuri) nu se va opri la 
o semnificaţie limitată a acestora şi nici nu va căuta efectul 
emoţional al capodoperei doar în reuşita ei construcţie 
formală. 

Ce înseamnă atunci militantismul specific artistic ? 
Capacitatea de a promova progresul social, i- dealurile 
înaintate prin intermediul umor opere noi, originale „oa 
expresie, avînd mu nuimai un limbaj, dar şi un mesaj propriu 
(este evident că mesajul artistic nu este identic sau o simplă 
derivată a celui social, întrueît nu este doar conceptual şi 
afectiv, ci se travesteşte într-o expresie concret-senzorială). 
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pn -iu molul unei piese filozofice cum este Matca de 
Mariii, Sorescu dobîndeşte prin interpretarea lui excelentă 
în regia lui Dinu Gernescu şi avînd-o pe Leopoldina 
Bălănuţă în rolul principal, o încărcătură afectivă 
suplimentară şi o înfăţişare concretă, care-l face mult mai 
direct angajat decît aşa cum apare el pentru mulţi la simpla 
lectură a textului, ceea ce dovedeşte marea valoare 
expresivă atît a plasticii imaginii cît şi a ambianţei sonore 
modulate expresiv. 

Militantismul iartistic nu poate fi însă discutat în sine, 
fără a fi raportat la accesibilitate pentru că a transmite un 
ideal, o concepţie despre lume presupune ca aceasta să fie 
receptată, deci să se stabilească un contact între „operă şi 
public. Punînd astfel militantismul artistic în dependenţă de 
un raport, nu reiese cumva că operele cele mai accesibile 
sînt automat cele miai revoluţionare ? Faptul că toată 
lumea înţelege sau gustă Rapsodia română a lui George 
Eneseu, dar mulţi nu acceptă Oedip-ul său, înseamnă că 
cea dintii este militantă şi cea de-a doua nu ? Există 
diferite tipuri de militantism şi dacă ne referim doar la cel 
general-social, o asemenea concluzie ar fi îndreptăţită, în 
timp ce sub raport artistic, în Oedip Eneseu este mai 
revoluţionar pentru că sfarmă forme muzicale vechi intro- 
ducînd altele noi. 

Schimbarea, răsturnarea canoanelor, naşterea unor noi 
norme artistice, ca şi mutaţiile în sensibilitatea estetică sînt 
din acest punct de vedere manifestări ale militantismului 
artistic direct legate de permanenta străduinţă a artei de a 
fi originală, de a se impune prin introducerea noului şi 
promovarea unor mijloace de expresie diferite de cele vechi 
în cadrul unor structuri de ansamblu radical remode- late, 
avînd o esenţă revoluţionară. Inovația, atunci cînd nu se 
limitează la planul formal şi nu este făcută „în sine“, este 
întodeauna o formă de militantism, pentru că introduce 
forme noi, serii stilistice 
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noi şi produce o diversificare u în ;.işi eocoii”.lar 
tistice miai deschisă transformărilor. 

A combate conservatorismul ari bl ie, i )j-«i.lil 
sensibilităţii şi obişnuinţele osificaţi', care lui. ia drumul 
spre nou va fi întotdeauna o de:irliMne -,1 pentru 
aceasta o atitudine militantă. Ne i ni tm i ° .m . ia în 
aceeaşi măsură, toate compartimentele con.şllin[i'i (dacă 
se poate vorbi aşa), dorim ca arta să No nu doar un mijloc 
pentru promovarea altor valori (deşi îşi poate îndeplini 
această misiune în mod strălucii datorită f orţei sale de 
sugestie şi expresiv: tai ca idea lurilor ei), şi totodată un 
scop, o ţintă ce este urmărită pentru ea însăşi. 

Omul pe care-l formăm trebuie să fie în mod integral 
altul, 'deci militantismul angajează toate planurile şi arta 


are posibilitatea de a limita  unilate-  ralizările, 
unidimensionalizările introduse uneori în viaţă de către 
diviziunea excesiv de specializată a muncii, de 


impasibilitatea efectivă de a cuprinde toate planurile, de 
tendinţele uniformizatoare ale mijloacelor de comunicare în 
masă. 

Accesibilitatea poate avea diferite grade şi nivele, dar 
ele aparţin raportului artă-public şi nu operei ea atare, iar 
ramurile, genurile sau speciile artistice nu pot fi judecate 
ou criterii identice (dacă ar fi aşa, o poezie ca Ai noştri 
tineri de Mihai Emineseu ar fi imai „militantă!! decît 
Luceafărul prin simplă diferenţiere tematică). Considerarea 
accesibilităţii ca o relaţie presupune că şi militantismul este 
un raport, că nu există opere militante în sine, în afara 
rezonanţei lor social-artistice, ci numai o 
mişcare .permanentă a conştiinţei artistice de ansamblu, al 
cărei sens evolutiv şi a cărei consonanță ou conştiinţa 
socială în genere este cea care trebuie urmărită. 
Militantismul artistic trebuie înţeles însă ca forţă de lărgire 
şi formare a conştiinţei, ca aprofundare a sensurilor operei 
şi nu doar sub raportul influenţei sale imediate (dacă am 
judeca altfel, 
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Coşbuc ar fi superior lui Blaga, Goga lui lon Barbu şi Groapa, 
romanului Princepele ambele ale aceluiaşi Eugen Barbu). 

Cînd vorbim despre rolul formativ al artei, despre relaţia 
ei eu realitatea socialista, cu idealurile construcţiei viitorului 
comunist, avem în vedere o conştiinţă bogată, deschisă 
diverselor ramuri, genuri şi specii 'artistice, oare în numele 
aceleiaşi viziuni artistice nu pot fi aduse la acelaşi numitor, 
după cum nu pot fi aduşi la acelaşi numitor nici oamenii 
cărora li se 'adresează. 

O ierarhizare de principiu a ramurilor, genurilor sau 
speciilor artistice din punctul de vedere al militantismului lor 
ar fi ridicolă, pentru că ele acţionează fiecare în mod propriu 
asupra conştiinţei, influenţîndu-le prin mijloacele ce le sînt 
proprii şi pătrunzînd astfel pe un drum aparte în atitudinile, 
obişnuinţele şi deprinderile oamenilor. Militantismul se poate 
judeca doar în măsura în oare opera individuală, concretă, 
vie reuşeşte să aibă o anumită influenţă. 

Accesibilitatea înţeleasă în acest spirit nu trebuie 
identificată cu unele tendinţe de masificare şi seria- lizare a 
gustului 'artistic, pentru că formarea unei personalităţi 
multilateral dezvoltate se bazează pe exploatarea tuturor 
valenţelor individului, pe formarea ide coniştiinţe critice, 
bogate în interese şi manifestări. Fireşte, romane cum sînt 
Desculţ de Zaharia Stan,cu şi Moromeţii de Marin Preda pot 
avea un public mai lang decît Pădurea nebună sau 
Risipitorii, ale aceloraşi, dar această constatare nu 
înseamnă automat şi o ierarhizare a lor din punct de vedere 
valoric. 

Făcînd asemenea distincţii, nu ne vom putea opri să 
observăm că militantismul unor opere ca primele două apare 
mai percutant sau că nuimărul cititorilor influenţaţi de aceste 
romane este mai mare, deşi asemenea constatări trebuiesc 
integrate în ju-- 
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deoarea ansamblului operei unui ui «Un >1 I lll-i-, i-lf prin 
prisma timpului ce decanteai/a ji ıı |<*t-n(I'* 'I'! moment. 
Asta nu ne împiedică să ne dani muiim ı .ı artele decorative 
nu pot fi puise din acesl. puiu | ik vedere pe acelaşi plan cu o 
frescă figurativii, + . muzica neprogramiatică nu are aceleaşi 
valonii' cial-umane ,cu cea tradiţională (puţind fi în schi ml + 
mai cura joasă, mai înnoitoare, eliminînd convenţii Ir şi 
rigiditatea). 

Factorii oare determină  militantismul artistic sînt 
numeroşi şi de cele mai diferite tipuri, unele aparent cu totul 
în afara operei. Dacă de pildă situarea 'artistului pe o 
anumită poziţie social-artistică, angajarea sa în operă prin 
intermediul mesajului transmis şi al limbajului folosit, ca şi 
atitudinea înaintată a receptorului apar ca elemente ce inter- 
vin direct, nu lipsiţi de importanţă sînt factorii aparent 
indiferenți faţă de acest proces : revoluţia ştiin- ţifico-tehnică 
şi mijloacele de răspîndire a artei pe care le oferă, condiţiile 
socioHCulturale în care operele se afirmă, atmosfera artistică 
existentă, timpul liber al receptorilor şi modul în oare este 
utilizat, cadrul mstituţionalizat al transmiterii artei, felul în 
care sînt folosite posibilităţile de a coordona influenţele 
spirituale cele mai diverse, măsura în care mediul social este 
omogen sau diversificat ca nivel de existenţă, profesie, 
formaţie culturală, tradiţii, contextul naţional şi universal în 
care are loc receptarea artei, ponderea în acest ansamblu de 
factori a produselor, ideilor sau operelor înaintate ş.a.m.d. 

Nu încercăm o ierarhizare a tuturor acestor parametri, 
pentru că ea ar fi oţioasă şi diversitatea de condiţii în icare 
se desfăşoară în genere evoluţia socială ar face-o excesiv de 
relativă, ci ne mulţumim să observăm că militantismul este 
un produs complex, al unui oointext imposibil de surprins în 
toate determinantele sale, ou atît mai mult eu cît acesteia se 
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află, ele însele într-o dinamică şi permanentă transformare. 

Atunci cînd vorbim despre făurirea unei arte şi literaturi 
de înaltă ţinută umanistă, bogaite în idei şi sentimente 
nobile, inspirate din viaţa şi munca poporului, din idealurile 
socialismului şi comunismului, acest comandament trebuie 
înţeles diferențiat şi în toată complexitatea lui, referindu-se 
nu doar la opere, ci şi la cei cărora le sînt adresate. Pictura 
lui Corneliu Baba sau Al. Ciucurencu, poezia lui Eugen 
Jebeleanu sau Nina Cassian, muzica lui lon Dumitrescu sau 
Anatol Vieru, teatrul lui A. Baranga sau Horia Lovinescu, 
alături de reprezentanţii generaţiei mai tinere — lon 
Sălişteianu sau Dan Hatmanu, Nichita Stănescu sau lon 
Glieorghe, Aureii Stiroie sau Şt. Niculesou, D. Solomon S'au 
Leonidia Teodoreiscu constituie împreună cu numeroase 
alte nume, un ansamblu prestigios şi reprezentativ al antei 
şi literaturii româneşti contemporane. Ideea de importanţă 
esenţială după care adevărata artă a exprimat întotdeauna 
realitatea socială în procesul dezvoltării ei istorice, se 
realizează nu printr-jun singur auitor şi nici printr-o singură 
operă, ci prin concertul armonios al tuturor. Militantismul 
nu trebuie deci judecat într-o manieră monadicâ. ci priveşte 
concertul de ansamblu al artei unei perioade sau epoci, 
ambianța pe care o formează şi măsura în care aceasta 
mişcă spiritele în drumul lor înainte. 
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NELINIŞTEA 


Tărâmul artei pare la prima vedere ţara de vis a liniştii 
şi contemplării : zbuciumul cotidian al vieţii s-a stins, 
grijile, frica şi tulburările s-iau rezolvat, creaţia fiind pentru 
un artist mijlocul de a se elibera de propriile sale , nelinişti, 
iar pentru receptorul de artă o oază în care, în sfârşit, a 
scăpat de preocupări şi necazuri, p-utîndu-se mulţumi să se 
scalde într-o baie călduţă de sunete sau imagini, oare n-âr 
avea alt rost decât să-i calmeze şi să-i reconforteze. 

O atare viziune despre operă este extrem de răspândită 
pentru mulţi, contactul cu arta fiind considerat ea un 
moment de „pauză“ a activităţii intelectuale, ca un refugiu 
în faţa agitaţiei şi supărărilor, ea un fel de medicament 
tonifiant, menit să gonească fantasmele de orice fel, 
visurile urâte, plictisul, oferind în schimb plăcerea şi 
confortul spiritual, bucurie şi linişte. Nu intenţionăm cîtuşi 
de puţin să negăm rolul catarctic al artei şi funcţia ei în 
genere tonifiantă pentru spiritul uman, dar n-am putea să 
nu adăugăm că rostul opeirei nu este acela de a-l instala pe 
contemplatorul ei cit mai comod în fotoliu, de a-l izola de 
vuietul şi zgomotele lumii exterioare sau de propriile saile 
frământări sufleteşti, plasmdu-l ca sub un glob de sticlă 
siaiu într-o încăpere îmbrăcată din toate părţile cu vată şi 
luminată doar din resurse ce provin din interior. 

Adevărul este că „oferind oamenilor bucurie", cum se 
exprima Brâncuşi, arta nu este mai puţin un 
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rezervor de tensiuni şi nelinişti, chiar atunci cînd se 
înfăţişează în haina calmă şi imperturbabilă a stilului clasic 
sau cînd respectă în modul cel mai strict legile proporţiei, 
„numărul de aur“ şi principiile simetriei. Fireşte, în cazul artei 
fantastice sau romantice, în expresionism sau suprarealism 
oa şi în stilul baroc sau rococo, zbuciumul, groaza, haosul, 
dezordinea sînt prin definiţie tonul sau modalităţile 
caracteristice de 'expresie, dar arta autentică de orice fel 
închide întotdeauna în „cuminţenia" şi „calmul“ ei imense 
resurse de energie şi un inepuizabil izvor de contradicții care, 
chiar dacă pai' încremenite şi ţinute în frîu de o compoziţie 
armonioasă şi echilibrată, zăvorăsc de fapt nu puţine surse de 
tulburare şi frămîntare abia „controlată". 

Opera pare să aibă tocmai menirea de a ordona, organiza, 
ierarhiza şi fixa fluxul gândurilor” şi emoţiilor, de a pune 
rânduială în dezordine, ceea ce nu înseamnă că ea va 
ascunde întotdeauna sub o înfăţişare liniştită 'aspectele 
dureroase, crude, pline de zbucium şi ieşiri violente ale vieţii. 
Câteodată, dimpotrivă, faţa mai puţin liniştită a existenţei, 
frica, groaza şi monstruozitatea călăuzesc viziunea artistului 
care caută nu numai să se „defuleze“ de pro- priile-i spaime 
cum ar spune .psihanaliştii, ci să înfăţişeze receptorilor un 
univers spiritual înnorat, în plină furtună în care lupta pentru 
salvarea omului este dificilă, plină de riscuri şi primejdii sau 
în care dezlănţuirea unor forţe ostile şi duşmănoase a 
provocat ravagii şi a stârnit nu puţine nelinişti. 

Incă arta religioasă a vechilor egipteni îi prezenta pe zeii 
atotputernici astfel încât ei să stârnească teama, să 
exploateze  ignoranţa şi  fetişismul unor conştiinţe 
rudimentare. în mare măsură, arta fantastică a evului mediu 
avea menirea să amplifice spaimele, superstiţiile şi 
prejudecățile care circulau din plin în epocă. Este interesant 
de remarcat un 
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fel de alternanță care — schematizând puţin — s-a făcut 
simțită în întreaga istorie a artelor. 

Caracterul oarecum pragmatic al artei omului primitiv 
avea o tonalitate parcă prozaică, mai firească, pentru ca arta 
religioasă a începuturilor sclavagismului, îndeosebi în Orient 
să fie marcată de o voită nelinişte ; mai tîrziu arta antică 
grecească şi cea romană, antropocentrice şi aintropomorfice 
au reinstaurat parcă domnia liniştii şi a gravităţii calme, 
aşezate, pentru ca evul mediu, bîntuit de spasme şi frică să 
prilejuiască o artă în mare măsură dominată de neliniştea 
unor vremi în care nimic nu părea sigur ; apariţia Renaşterii 
care a reînviat în mare parte arta clasică grecească s-a 
caracterizat de cele anai multe ori prin ctalm şi rînduială, 
pentru ca mai tîrziu barocul şi romantismul să dinamiteze 
orice imagine armonioasă, introducînd programatic haosul, 
contorsionarea, tirania unor forţe ostile şi tensiunea ; dacă în 
arta modernă pictură abstractă de factură geometrică, 
muzica serială sau arhitectura funcţională păreau să fi 
reîntronat liniştea, versul liber, proza psihologică, pictura 
onirică sau sculptura voit aleatorie, dimpotrivă, procliamau 
stă- pînirea neliniştii, victoria hazardului şi a iraţionalului, 
pentru ea teatrul absurdului, de factură aparent clasică să se 
considere „antiteatru“. 

Fireşte, excursul istoric făcut mai sus este atacabil din 
multe privinţe : tendinţele amintite nu s-au perindat atît de 
cuminte una după alta, ci adesea au coexistat, predominenţa 
uneia nu a exclus-o niciodată pe cealaltă şi spiritul uman — 
ale cărui expresie acestea erau — n-a fost niciodată sfişiat 
pînă la a fi redus la o singură dimensiune. Opera de artă a 
tuturor timpurilor a unit întotdeauna într-o indisolubilă 
unitate dialectică armonia cu tensiunea, liniştea eu 
neliniştea, ordinea cu dezordinea şi tocmai în aceasta constă 
secretul oare 
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„T.l;;ur;i  perenitatea capodoperelor aparţinind tuturor 
epocilor, curentelor sau stilurilor. 

Dacă ni s-a părut necesar acest eseu despre nelinişte, 
lucrul se datorează nu faptului să trăim vremi 
mai .tumultoase ca oricînd şi situaţii mai puţin stabile ca 
altădată, cînd timpul .avea răbdare, rnişcîn- du-se încet „şi 
deci ne clătinând ordinea stabilită şi netulburînd somnul 
paşnic al capodoperelor, ci ca un protest împotriva 
idilismului 'artificial şi al optimismului prefabricat. Din 
păcate, mulţi au prejudecata că arta nu trebuie să pună 
probleme, că ea nu are voie să înfăţişeze nelinişti şi 
tensiuni, ci dimpotrivă, ea trebuie să prezinte întotdeauna 
lucrurile într-o 'tonalitate veselă, să găsească răspuns la 
toate întrebările, să demonstreze că ordinea cea mai 
perfectă domneşte peste tot, iar neliniştea de orice fel nu-şi 
are temei real, încercare nu numai imposibil de realizat, dar 
şi lipsită de o elementară luciditate. 

Universul real, ca şi cel sufletesc al oamenilor 
— o dată cu arta care le reflectă — nu sînt precum o mare 
netulburată de nici un vînt şi de nici o furtună, ca o lume 
fără cusur şi fără contradicții, ci dimpotrivă ele reprezintă 
întotdeauna armonii ale unor tensiuni, împăcări ale unor 
contrarii, potoliri ale unor zbuciume şi ar fi profund greşit 
să credem că optimismul pe care-l dorim şi-i profesăm se 
construieşte  închizînd ochii în fața adevărului, 
înfrurrmseţind ce este urît, înveselind forţat ceea ce este 
trist, împăcînd de formă oeea ce nu poate fi împăcat, 
liniştind ceea ce prin natura sa rămâne neliniştit. 
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OPERA 


Imperativele artei par a face firesc termenul din titlu, 
considerîndu-se că nu avem. de-a face decît cu OPERE şi nu 
ou simple obiecte nesemnificative şi opace, cu produse 
spirituale construite astfel incit să fie CONTEMPORANE cu 
aspiraţiile lumii în care trăim. Asemenea aserţiuni simple, 
repetate poate uneori'prea des şi fără o acoperire reală, 
ajung din păcate să se demonetizeze devenind parcă ba- 
nale, ceea ce riscă să ducă la uitarea sau neglijarea unor 
lucruri elementare. Ne vom strădui să dovedim că lucrurile 
sînt mai complexe şi să scoatem adevărul de sub povara 
locului comun, ceea ce ne obligă să începem prin 
semnalarea unor prejudecăţi care circulă uneori cu putere 
de principiu sau sub presiunea practicii imediate. Se 
consideră astfel de pildă că : 1) o operă este valoroasă 
dacă are succes (de critică, de public) ; 2) arta ieste 
constituită din op-ere ieşite din comun, ajungînd să frizeze 
insolitul pentru a atrage atenţia; 3) opera de artă devine 
demnă de luat în seamă dacă vehiculează idei şi idealuri 
importante din punct de vedere social, indiferent de forma 
ei artistică, de realizarea sa ; 4) valoarea rezidă în formă şi 
în perfecțiunea construcţiei ; 5) criteriul axiologic rezidă în 
originalitate, în cantitatea de noutate pe care o aduce ; 6) 
nu putem lua în consideraţie decît capodoperele, operele 
de valoare medie sau mediocre ies din sfera Artei. La fel, 
contemporaneitatea este redusă de unii la : 7) un fel de 
„prezenteism" care răspunde 
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cerinţelor socio-eulturale imediate ; 8) o compoziţie care să 
dea iluzia irealului pînă la contopire cu acesta ; 9) o structură 
în care oamenii să se regăsească, statistic vorbind, în ce „au 
comun, ca într-o oglindă. încercând să răsturnăm aceste nouă 
prejudecăţi, vom reuşi poate să încercuim gingaşa şi 
inepuizabila temă propusă prin titlul acestui eseu, răspunzînd 
prin definiții negative la întrebarea în ce constă 
misterioasa .^realitate artistică" denumită operă. 

1. Succesul este un indicator al operei, dar nu se 
confundă cu ea. Reprezentând un flux de opinie validat de o 
audiență, el este prin definiție colectiv şi .contagios, 
depăşind receptarea izolată pentru că presupune o 
ambianță, o anumită atmosferă favorabilă. Chiar cînd el 
depăşeşte momentul şi astfel intră în circuit' devenind o 
„durată", lucrul acesta nu înseamnă încă o definitivă şi 
absolută consacrare, ci presupune o serie de alţi parametri ți- 
nînd atît de ceea ce este intrinsec operei, construcţiei saile, 
raportului ei cu seria artistică din care face parte, cît şi ou 
ceea ce-i este extrinsec : cerinţele politice, etice, filozofice 
ale epocii, aşteptările grupurilor şi claselor sociale, interesele 
„estetice şi extraestetice constituite. Se cunoaşte succesul de 
public al spectacolului lui Petru Vintilă, Casa care a fugit pe 
uşă, prezentat la Teatrul Mic din Bucureşti (un tlext de 
valoare medie), dar aprecierea lor (a spectacolelor, nu a 
textului piesei) presupune şi alţi parametri de Judecată decît 
dorita reacţie pozitivă a publicului. Viziunea scenică a 
regizorului, interpretarea actoricească, scenografia fac parte 
însă din ceea ce-i este imanent teatrului, dar la acestea se 
adaugă — dincolo de intenţiile textului transpus în spectacol 
— şi efectele acestuia pe multiple planuri. 

Fără îndoială, existenţa operei în conştiinţa receptorilor 
presupune succesul, adică audiența largă, 
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dar aceasta nu trebuie să devină o sperieiloare pentru ao 
valida ca .atare. Practica social-islorică se pronunţă în timp 
asupra produselor spiritului şi mai ales nu le pune în acelaşi 
plan chiar clacă sînt. de aceeaşi natură, întrucât genurile, 
speciile, chiar operele individuale îşi au timpul lor 
de .confirmare şi considerentele lor de recunoaştere. 

2. Insolitul formulei .artistice scoate fără îndoială o 
operă din comun, o face poate chiar şocantă, ceea ce nu 
garantează însă nimic în ce priveşte valoarea siau 
contemporaneitatea ei. Regele Lear la Teatrul Naţional din 
Bucureşti, Hamlet la Teatrul C. I. Nottara, Matca lui Marin 
Sorescu atît .la Teatru:! Mic cît şi la Teatrul din Piatra Neamţ 
au evidenţiat o faţă necunoscută şi neaşteptată a textelor 
clasice sau au permis creaţii regizorale şi actoriceşti per- 
sonale şi acest criteriu nu poate fi neglijat dar, nu este 
singurul. Măsura în care uneori noutatea este căutată cu 
orice preţ, şocul psihologic este calculat pentru a ascunde 
slăbiciunile textului, fastul montării acoperă uneori sărăcia 
de idei a acestuia, ne arată că nu este permisă absolutizarea 
unei singure perspective şi fuga după neaşteptat, pentru că 
după o surpriză urmează de obicei judecata lucidă, care dez- 
veleşte opera de ceea ce a mascat-o. 

3. Un rol foarte important îl are substanţa ideatică a 
operei care, militând pentru idealuri şi aspirații nobile, într-o 
construcţie teatrală reuşită poate fi apreciată din acest punct 
de vedere o izbândă artistică. Numai conţinutul de idei nu 
este însă suficient şi chiar construcţia artistică începe prin a 
suferi de un oarecare schematism, ceea ce presupune ca 
spectatorul să poată sugera el o viziune mai amplă şi corecta 
neîmplinirile operei închinate unei teme, pe „cît de măreţe, 
pe atît de dificile. Nobilele idei privind patria, trecutul de 
luptă al poporului şi al Partidului Comunist, referirile la 
actualitatea noastră socialistă nu salvează prin ele însele o 
operă 
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neizbutită,  neconvingătoare, chiar dacă prin alura sa 
exterioară pare a fi contemporană (e poate locui să precizăm 
că în concepţia noastră „contemporan“ nu înseamnă doar 
ceea ce se petrece în prezentul socialist, ci se referă la 
viziunea artistică). 

4. Desăvârşirea formală, perfecțiunea construcţiei sînt 
intr-adevăr criterii axiologice importante, dar ele nu vizează 
doar „învelişul“t, detaliile de „meşteşug*, abilitatea sau 
ingeniozitatea artistului, ei opera cia un întreg. In fapt, e 
vorba de coerenţa ei, de coincidenţa dintre intenţie şi 
realizare, de unitatea mesaj-ului eu limbajul, a formei cu con- 
ţinutul, De fapt, „perfecțiunea“! (în măsura în care există) 
apare la acest nivel şi presupune nu atît lipsa oricărui 
„defectit, cît mai ales farmecul pe care-l conferă operei chiar 
şi greşelile sau inconsecvenţele de construcţie, care „para fi 
fost voite, introduse de oreaitor însuşi. Structura ce se naşte 
astfel este, evident, un organism finit, dar totodată un 
univers deschis interpretărilor, o lume ce permite polisemia,, 
plurivalenţa semnificaţiilor, tocmai pentru că desăvirşirea ei 
nu este univocă şi conformă unor reguli fixe, imuabile. Atunci 
cînd cizelarea limbajului, căutările formale înlocuiesc sau 
acoperă mesajul operei, ea devine opacă şi rămîne o inge- 
nioasă împerechere de cuvinte, linii, forme sau sunete. 

5. Fără îndoială, cantitatea de informaţie adusă de 
fiecare operă, originalitatea, sensurile şi perfecțiunea 
construcţiei sale, înfrângerea banalităţii sînt condiţii care fac 
ca ea să se afirme în universul artei, să 'deschidă sau să 
continue o serie estetică, să rămână în conştiinţa receptorilor 
ca un lucru aparte, cu o personalitate marcată. Originalitatea 
modalităţii de expresie în artă este o importantă condiţie a 
acesteia şi uneori — dincolo de reuşite sau căderi — chiar şi 
căutările pot fi fertile atunci cînd depăşesc latura exterioară a 
lucrurilor şi privesc 
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l'orma operei în accepțiunea ei cli;ikMilic;i : acrea de 
organizare internă a conținutului ««v »he iai«e ;i!.HVI altul, 
de la caz la caz. Noutatea nu rezida den mimai în conținutul 
ideatic a-l operei şi nici în lonii,i >W | i!«° organizare, ci în 
unitatea lor indisolubila. Ailr.li ceste vorbind, opera este 
nemaivăzută, nemaiaii /.ila nemaiîntâlnită nu pentru că 
spune lucruri re mi: s-au mai spus, vorbeşte despre idei sau 
sentimonlr necunoscute receptorului şi nici numai pentru 
iiuţr- nioasa ei alcătuire, ci prin simplul fapt că este unicii în 
totalitatea .ei, iniconfundabilă şi irepetabilă. 

6. Fără îndoială că cele mai reprezentative sînt acele 
opere care sintetizează la un nivel superior experienţa 
artistică a omenirii, devin cristale artistice de .viirf nu numai 
pentru o epocă, ci petru întreaga istorie a literaturii şi artei, 
sînt perene şi parcă nealterate de vreme. Este profund greşit 
a crede că putem .oferi 'oamenilor numai capodopere, <că 
nu există decît Artă cu majuscule şi că neglijăm faptul că în 
formarea lor joacă un rol extrem de important totalitatea 
operelor ce le sînt oferite. Capodoperele sînt semnificative şi 
reprezentative, dar tabloiul de valori este mult mai bogat, o 
ierarhie nu este posibilă doar cu vîrfuri, ci presupune şi opere 
care se situează pe treptele mai joase ale scării de valori. 

7. Arta trebuie să fie prezentă în viaţa unei societăţi, 
implicată şi integrată în problemele ei, în contradicţiile ei, să 
răspundă exigenţelor pe care viaţa, realitatea le ridică, dar 
simplul răspuns pre- zenteist la apelul imaginar al acestora 
nu este încă suficient. Mai mult chiar, ne-am întâlnit eu 
împrejurării în care oontempoiraneizarea era forţată. în care 
imperativele prezentului erau trase de păr şi chiar dacă 
operele de acest gen par a satisface exigenţele momentului, 
ele de fapt le trădează chiar pe acestea (aista pentru a nu 
mai spune că prin natura ei arta — oricîl de ancorată ar fi în 
prezent — tinde 
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să-i depăşească, aspirinei spre universalitate şi eternitate, ari 
drumul în această direcţie nu trece nici prin lozinci de ultimă 
oră şi nici prin neaoşisme, ci .prin construcţii durabile, a căror 
substanţă reuneşte trecutul cu prezentul şi viitorul. 

8. Arta, prin natura ei, presupune nu doar prezenţa şi 
folosirea oamenilor, a sentimentelor şi gîndurilor lor ea 
material de construcţie ; ea este vie tocmai prin semnificaţia 
acestora care adesea 
— aparent — au o desfăşurare sau înfăţişare .asemănătoare 
cu cea proprie vieţii. Trimiterea aceasta către realitate, 
aparenţa vieţii nu trebuie să transforme arta într-o „cutie ou 
iluziit+. Artei i se potriveşte poate cel mai bine formula lui 
Tudor Vianu care arăta că opera nu este reală, dar nici ireală, 
ci areală, în sensul că presupune o detaşare faţă de 
imediatitatea vieţii, dar nici nu poate să te trimită într-un 
plan care să iasă din cadrele ei. Naturalismul în artă duce 
tocmai la ignorarea sau anularea distanţei care li dă operei 
un caracter spectacular, adică invită la contemplare, 
meditaţie, extragere a semnificaţiilor implicite, trimitere la 
ceea ce ea simbolizează. 

Valoarea are o „obiectivitate“! de un tip special : nu 
rezidă în obiect (adică în opera ca atare), nici în subiect 
(adică î,n proiecția imaginară, personală, proprie fiecărui 
receptor) ei în „realitatea! spirituală a produsului ce se 
naşte, în interacţiunea lor funcţionînd socialmente ca artă. In 
clipa în oare însă această realitate nu mai poate fi distinsă de 
cea existentă în mod obiectiv (în sensul clasic al termenului : 
independent şi în afara conştiinţei umane), atunci cînd ea se 
topeşte în viaţă 'arta dispare de- terminînd riscul pe care ea 
îl întâmpină atunci cînd este primită neadecvat. 

9. Caracterul de oglindă al artei trebuie înţeles în sens 
metaforic, pentru că altfel ea devine o du- bletă fără rost a 
realităţii şi dacă ea nu o exprimă în 
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ce are caracteristic, ci în media statistică ;i compor- 
tărilor, .atitudinilor, mişcărilor personajelor reale, riscul de a 
deveni o schemă o anulează (artişticeste. 

Un rol de .mare însemnătate îl are veridicitatea, 
naturaleţea dar şi tipicitatea fiecărui erou, situaţii, 
atmosfere, ori aici un rol extrem de mare revine construcţiei 
artistice însăşi. Arta este reflectare a realului, dar nu în sens 
de „redare“ a lui, pentru că imaginea sa se 'contopeşte cu 
idealul şi viziunea artisticului, astfel că opera devine un loc 
unde în fiecare clipă se naşte noui, izvorăşte creaţia auten- 
tică, miţişneşte talentul slujitorilor ei. A înţelege arta ca o 
permanentă renaştere, a căuta să scoţi la iveală prin 
receptare mereu noi fațete ale valorilor operei, a te supune, 
dar a o şi învinge — iată cum se naşte acest inegalabil 
produs al muncii omeneşti. 
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POUTIOA 


Prezent în însăşi structura artei, politicul este in acelaşi 
timp un factor hotăritor în destinele acesteia. Interpelaţiile 
acestor forme ale conştiinţei sociale sînt de altfel şi mai 
complexe, atât datorită verigilor intermediare, cît şi din 
pricina  .rolului esenţial al schimbărilor existenţiale în 
configurarea tablei de valori a fiecărui grup social, clase, 
societăţi sau epoci. Intervin în acest proces interese' so- 
ciale de numeroase tipuri începînd cu cele de partid, de 
grup sau clasă socială, determinate de sistemul ierarhizat 
al organizării umane şi terminând cu cele largi, generale, al 
căror motor îl reprezintă necesitatea istorică, legile 
progresului social. Sînt implicate aici relaţiile dintre 
ideologic şi psihologic în conştiinţa socială, dintre conştient 
şi spontan, raţional ! şi irațional, obiectiv şi subiectiv, 
prezente în structura ambelor forme ale spiritului, dar în 
raporturi sensibil diferite. 

Dacă politica este prin excelenţă ideologie în for- 
mularea ei principială, deşi nu exclude stările de spirit, 
reacţiile afective care ţin de planul psihologicului, arta este 
ideologie mai ales indirect, implicit, secund, adică în 
măsura în oare are implicaţii cu o atare rezonanţă, pentru 
că în principal ea se adresează emoţiilor, sensibilităţii. 
Apoi, dacă politica presupune o pondere accentuată a 
laturii conştiente întrucât este formulată în programe clare, 
manifeste, discursuri, arta presupune spontaneitatea, atît 
în creaţie cît şi în receptare, ceea ce îi conferă un 


142 


farmec anume, o prospeţime întemeiată tocmai pe reacţia 
cvasi-reflexă, nepremeditată pe care o determină. 

Raţionalitatea joacă apoi un rol hotărîtor în actul politic, 
îndeosebi în decizie (deşi nu lipsesc şi elemente iraționale), 
în timp ce în artă ponderea ei este mai redusă, lăsînd loc 
unei pronunţate tente de iraţionalitate, care intervine atît în 
creaţie, cît şi în receptare. Situaţia specifică a 'artei 
dominată de inefabil, inexprimabil in concepte, inexplicabil 
pînă la capăt, inepuizabil în semnificaţiile ei, tocmai în 
aceasta constă, astfel că relaţia ci cu politicul devine 
complexă, mediată şi nu uşor de descifrat întotdeauna. 
Improvizaţia este tot de aceea în mare măsură 
imprevizibilă, după icium nici reacţia de gust nu poate fi 
programată dinainte, chiar dacă este reglată de un ideal 
social-artistic limpede, bine conturat. 

La fel de diferențiat apare şi cuplul obieetiv-su- biectbiv. 
în politică, cerința de .a ţine seama de necesităţile 
obiective, de legile progresului social, de realitate face ca 
presiunea faptelor, a intereselor istoriceşte determinate să 
conducă la anumite latitudini şi decizii, evident intervenind 
în orientarea lor personalităţile conducătoare, partidele, 
grupurile sau clasele. în cazul artei, subiectivitatea 
artistului, talentul şi fantezia sa sînt suverane nu în sensul 
că pot face abstracţie totală de legile speciei, genului, 
ramurii respective sau de realitatea de la oare se pleacă în 
creaţie, dar ele pot impune noi norme, noi canoane, 
modificîndu-le pe cele existente şi avînd posibilitatea să 
deformeze, să reaonflgureze şi reconstruiască realul. 

Receptarea, de asemeni, este puternic influenţată nu 
numai de sistemul de tradiţii existente, de tabla de valori 
acceptată, dar şi de personalitatea receptorului, de 
sensibilitatea lui, de înclinațiile şi gusturile sale, ba chiar şi 
de dispoziţia în care se 


143 


află. E drept, odată validată de practica socială în timp, 
opera dobîndeşte un anumit tip de „obiectivitate", care este 
departe de aceea proprie fenomenelor naturii, mârginindu-se 
la a transforma opera într-un punct de reper, într-o realitate 
culturală influentă într-un anumit moment. 

Oricum, coeficientul de subiectivitate al artei este din 
principiu ridicat, ea îngăduind atitudini preferenţiale, simpatii 
şi antipatii ce nu pot fi reglate prin criterii obiective, fixe şi 
imuabile, ceea ce evident îi conferă un statut aparte în care 
pot încăpea şi arbitrariul, hazardul, capriciul, atitudini în prin- 
cipiu nepermiise într-o politică ce se vrea ştiinţifică, 
riguroasă, adecvată. S-ar părea — faţă de politică — că aici 
factorul subiectiv ar fi chiar decisiv, arta nefiind obligată să 
ţinu cont de legile obiective, dar nu este chiar aşa 
construcţia imaginară reprezentată de operă nu poate face 
abstracţie întrutotul de real, iar intrarea ei în circuit, locul în 
oare se desfăşoară adevărata ei existenţă îi dă, prin funcţio- 
nare, un anumit statut social, îi acordă anumite roluri, o 
plasează pe o anumită treaptă a tablei valorilor. 

Conturarea specificului artei în această relaţie ne va faice 
să înţelegem mai nuanţat problematica şi conceptele-eheie 
ale acesteia. înaintea formulării noţiunii de partinitate de 
către V. I. Lenin în cu- niosciutul său articol din 1905, 
caracterul implicit sau explicit partizan al artei era 
recunoscut încă în estetica antică, cea a Renaşterii sau a 
iluminismului, iar Marx şi Engels, ca şi discipolii lor, între care 
C. Dobrogeanu-Gherea, au vorbit mult despre conceptul de 
tendință în artă. Ideea că opera nu este neutră sub raport 
ideologic, că ea nu este gratuită, a constituit obiectul multor 
dispute, teoria „artei pentru artă“ dovedindu-se nefondată 
(în cazul cel mai bun ea urmărea sublinierea specificităţii 
artei, numai că sub acest paravan se putea ascunde cu uşu 
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rinţă  evazionismul, înstrăinarea de realitate, ruptura de 
sensul ascendent al progresului social). 

Mai tîrziu s-a făcut justificata distincție dintre 
tendenționism şi tezism, cel de-al doilea anulînd specifici 
tetea artei şi uitMizmd-o oa simplu mijloc de ilustrare a unor 
teze prestabilite teoretic. Esteticieni marxişti de talia lui 
Georg Lukăcs au fundamentat ideea caracterului de clasă al 
artei, demonstrând că acesta nu contrazice autonomia 
relativă a formelor conştiinţei sociale ; un Bertolt Brecht a 
vorbit despre caracterul mai larg al tendenţționismului faţă 
de partinitate, iar un Lucien Goldmann a cercetat me- 
canismul mentalităţii colective, care reprezintă solul de clasă 
din care se nasc forme analoage ale spiritului. 

Caracterul de clasă al artei trebuie înţeles nuanţat şi 
extrem de diferențiat în funcţie de ramuri, genuri, specii şi 
chiar de momentul istoric respectiv. Putem vorbi de faptul, că 
portretul în pictură, apărut in Renaştere este un reflex al 
individualismului burgheziei în ascensiune, cum arăta Vian.u, 
că romanele lui Dostoievski despre cei umiliţi şi obidiţi 
exprimau o evidentă simpatie pentru clasele de jos, că 
spectacolele după operele lui Ibsen reprezintă un net protest 
social, că teatrul lui Brecht este vădit popular şi îndreptat 
împotriva reacţiunii, că Guer- nica lui Picasso este o 
condamnare artistică a fascismului în numele forţelor 
republicane şi progresiste, dar mult mai greu ne va fi lucrul 
acesta cînd e vorba de o bucată muzicală, chiar şi de Eroica 
lui Beethoven, dedicată iniţal lui Napoleon, care i se părea 
compozitorului un reprezentant al forţelor progresului, şi ou 
atît mai greu în muzica neprogramatică, în pictura moartă 
sau în peisaj, în sculptura unui Giaoometti sau în noui roman 
francez. 

Fireşte, implicaţiile sociale pot fi depistate uneori şi în 
asemenea cazuri, fie prin finalitatea operelor, fie prin funcţia 
lor social-umană sau prin felul în 


145 


oare indirect sînt reflexul unei anumite situaţii sociale (noul 
roman francez exprimă indirect, prin rafinarea pe care o 
expune cu lux de amănunte, efectele înstrăinării capitaliste 
care anulează sau izgonesc omul, îl transformă într-o anexă 
a obiectelor, dar semnificaţia aceasta se desprinde mediat 
şi ră- mîne totuşi interpretabilă). Există însă nenumărate 
situaţii în care a căuta un caracter de clasă sau chiar o 
tendinţă socială înseamnă a forţa lucrurile : muzica 
neprogramatiică, arta decorativă, anumite sectoare ale 
artei plastice, baletul sau opera nu exprimă interese de 
clasă în nici un fel, sau dacă au făeuit-o la vremea apariţiei 
lor, acesta s^a pierdut, se adresează omenirii în genere şi 
nu slujeşte în special cuiva anume. 

De aceea tendenţionismul este conceput într-un sens 
larg,  identificîndu-se, în condiţiile contemporane, cu 
interesele sociale ale maselor celor mai largi, -ale întregului 
popor şi nedevemind — aşa cum s-a întâmplat uneori în 
mod simplificator în trecut — un normativ morfologic sau 
stilistic care să prescrie artiştilor anumite forme, modalităţi 
de expresie sau maniere artistice. 

Tendenţionismul şi libertatea de creaţie nu se opun, ci 
sînt indisolubil legate, acceptarea conducerii de către 
partid nu înseamnă anularea  specificităţii artei, a 
individualităţii talentelor creatoare, introducerea 
uniformizării şablonarde, ci dimpotrivă, creează cadrul larg 
de înflorire şi afirmare liberă a individualităţilor. 

Tendenţionismul este înţeles deci nuanţat, în definirea 
lui se recurge permanent la celălalt pol al cuplului dialectic 
în cadrul căruia funcţionează şi anume la libertate. Ideea 
libertăţii artei este legată de natura ei spontană, de faptul 
că exprimă esenţa umană prin intervenţia imaginaţiei, a 
fanteziei, a transformării aspirațiilor şi idealurilor celor mai 
îndrăzneţe în opere. Cu toate că prin acestea rămînem 
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în pian spiritual, libertatea de creaţie ca şi cea de receptare 
nu pot fi absolute, ci trebuiesc privite în relaţie cu 
interesele pe care opera le exprimă, cu contextul în care ea 
apare, cu sistemul de valori constituit, cu sensibilitatea şi 
cultura artistică ia diferitelor striaturi ale publicului. 

Dincolo însă de aceste inevitabile raportări la contextul 
social şi artistic existent, libertatea artei esite limitată şi 
din interior, prin însăşi natura ei. Construcţia operei, orieit 
ar fi de avîntată, de îndrăzneață, de liberă, rămâne totuşi 
supusă legilor intrinseci ale propriei sale organizări, 
normelor generale ale speciei sau stilului în care se înscrie, 
astfel încît un joc pur şi absolut nestînjenit al imaginaţiei 
este cu neputinţă. 

Polisemia, ambiguitatea, posibilitatea interpretărilor 
diferite ale aceleaşi opere de către receptor 
— forme ale libertăţii artistice intrinseci — poate fi de 
asemenea extrem de vastă, fără ca prin aceasta să fie 
nelimitată, deschisă absolut oricărui sens. Fiecare operă 
are totuşi o esenţă şi o structură dală, pe care 
decodificarea le poate înţelege în numeroase feluri, unele 
dintre cele mai neaşteptate, dar nu în orice fel. 

în relaţia artei cu politica, o problemă dintre cele mai 
importante o reprezintă democrația creației, circulației şi 
receptării operelor. Contextul so- cial-politie este cel ce 
creează cadrul mai democratic sau mai elitar al funcţionării 
'antei şi se ştie că istoriceşte a avut loc o treptată lărgire a 
grupului celor care participă la creaţie şi mal ales a extin-v- 
derii numărului receptorilor. Societatea socialistă a creat în 
acest sens condiţii dintre cele mai favorabile. înaintarea 
spre comunism va modifica sensibil acest proces prin 
înlăturarea barierelor existente între creatori şi receptori şi 
prin punerea la înde- mîna întregii obşti a mijloacelor de 
comunicare în masă. 
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Distincţiile dintre  profesionism şi  amatorism, arta 
populară şi cea cultă continuă încă să funcţioneze dar 
treptat, însuşi procesul omogenizării sociale le va face mai 
puţin rigide, permiţînd în mai mare măsură interferența lor, 
trecerea dintr-un domeniu  într-alitul. Încurajarea 
participării maselor la creaţie şi interpretare în măsura 
aptitudinilor şi talentului fiecăruia, dar Îndeobşte receptarea 
activă a artei sînt premise pentru continuarea democratizării 
ei. 

Un rol extrem de însemnat îl are treptata trecere de la 
statutul de singularitate al acestor procese către socializarea 
lor, în sensul că rolul factorilor ex- traariistic: devine din ce în 
ce mai accentuat în reglarea existenţei operei în diferite 
momente  (deter-  minism-ereaţie-eomunioare-eirculaţie - 
receptare - asi- milare-comportament şi deprinderi), fără ea 
prin aceasta să fie trădată specificitatea artei, limbajul ei 
aparte. 

Urna dintre formele esenţiale de lărgire a sferei de 
influenţă a artei o constituie şi explozia acesteia în sfera mai 
largă a esteticului, estetizarea ambianţei şi a relaţiilor dintre 
oameni. Rolul esteticului cotidian în modelarea 
sensibilităţilor, a formării gustului pentru frumos este dintre 
cele mai însemnate şi cu o acţiune permanentă asupra celor 
mai largi pături ale populaţiei, întrucît cadrul urbanistic, 
arhitectural, produsele de larg consum, înfăţişarea locului de 
muncă şi a locuinţelor, ceremoniile vieţii sociale ajută pe 
nesimţite la rafinarea atitudinii estetice, pregătind pe viitorii 
receptori ai artei. 

înţelegerea complexă a relaţiei' pe care o tratăm 
presupune să avem în vedere însă nu numai politicul, ci 
totalitatea formelor conştiinţei sociale cu oare arta întreţine 
relaţii în dublu sens : pe de o parte, pentru că valorile de 
toate tipurile sînt topite în substanţa ei, opera avînd astfel 
implicaţii etice, politice, filozofice, general cognitive ; pe de 
alta, pen 
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tru că odată constituită, ea este sensibil influenţată de 
celelalte forme ale spiritului, întrucât „nimic din ce este 
omenesc nu-i este străin“. 

Cîteva cupluri de categorii desemnând altitudini umane 
fundamentale sânt grăitoare în acest sens, ele constituind 
obiect comun de studiu pentru majoritatea manifestărilor 
conştiinţei — evident în forme specifice : obiectiv- 
subiectiv, ideal-reail, libertate- 
necesitate, concret-istoric-general-uman, național- universail, 
raţiune-sentiment, năzuinţă-neputinţă, per- fecţiune- 
mărginire, datorie-pasiune şi altele. Pentru a înţelege 
specificitatea artei în ansamblu acestor in- terrelaţii, ne vom 
opri asupra cîtorva accente pe care, prin natura ei, le pune. 

Plasmdiu-se în planul ideal, spre deosebire de politică, 
care implică acţiunea — arta pare că se oferă doar spre 
contemplare sau meditaţie. De fapt însă, dacă ne gîndim 
bine, activitatea creatoare, ca şi suma actelor de receptare, 
constituie şi ele o modalitate particulară de acţiune umană, 
întrueît angrenează mu numai conştiinţele, ci produce docte 
şi în planul existenţialului, exteriorizîndu-se prin 
comportamente şi deprinderi, deci printr-un mod anumit de 
intervenţie în viaţa însăşi. 

Dacă  politicul este o „i'ormă concentrată a eco- 
nomicului“, fiind de regulă cel mai apropiat de bază, arta este 
mult mai îndepărtată, fiind legată de ea în mod indirect, prin 
numeroase medieri. Pe de altă parte insă, concreteţea 
operelor, faptul că ele constituie obiecte sesizabile prin 
intermediul simţurilor, cu implicaţii profunde în realitate, că 
'arta este pînă la urmă o formă specifică a muncii, parte a 
practicii social-istorice, o transformă într-o prezenţă vie în 
existenţa oamenilor. Mai mult : după cum ştim, operele de 
artă devin şi ele mărfuri de un tip aparte, valoarea lor se 
eîntăreşte într-un preţ anumit, intră în circuitul economic şi 
reprezintă bunuri care tezaurizează avuţia socială într-un 
mod deose 
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bit de eficient. Fluctuaţia preţurilor este determinată aici de 
factori aparte : moda artistică, recunoaşterea socială, 
conjunctura, raritatea, snobismul şi alţi factori a căror 
intervenţie face ca bursa valorilor artistice să fie fluctuantă, 
uneori într-o manieră cu totul surprinzătoare. 

Politicul este expresia directă a unor interese sociale 
istoriceşte determinate, ou un caracter de clasă pronunţat, 
in timp ce arta presupune elemente de generalitate umană 
evidente, dar acestea din urmă se grefează pe solul propriu 
anumitor epoci şi societăţi, servind în mod specific unor 
mobiluri sociiale siau de clasă anumite. 

Datorită relativei lor autonomii, există posibilitatea 
contradicţiei între concepţiile social-politice ale artistului şi 
viziunea sa artistică, lucru vizibil în .cazul lui Balzac, al 
cărui legitimism monarhist a fost învins în operă de forţa ou 
oare realismul creaţiei a determinat o atitudine critică faţă 
de clasa la oare ţinea şi faţă de lumea în care trăia. 
Asemenea contradicții nu sînt însă cazul cel mai des întîlnit 
în istoria artei, iar în societatea noastră socialistă idealul 
social-estetic unitar al creatorilor exprimă, chiar dacă în 
modalităţi artistice, maniere stilistice şi un limbaj proprii, o 
atitudine angajată în lupta pentru progresul social. 

Angajarea  social-politieă de principiu a artistului, 
ataşamentul faţă de patrie, partid şi socialism sînt 
fundamentale, dar ele nu determină şi talentul acestuia sau 
valoarea artistică ia operei. Hotărâtoare sînt în aicest isens, 
pe de o parte, înzestrarea naturală şi socială a creatorului, 
pe de alta, felul în care produsul său reuşeşte să exprime în 
forme iscusite un conţinut înaintat. Rolul elementului 
formal, al modalităţilor de expresie este deci deosebit de 
însemnat în artă, pornind de la limbajul ei conotativ, de la 
importanţa elementelor afective şi concret sensibile în 
însăşi structura imaginii artistice. 
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Cuplul c-ategorial libertate-necesitate acţionează şi el 
într-un chip deosebit in politică sau în artă. In primul caz, 
libertatea oa necesitate înţeleasă şi acceptată este călăuza 
acţiunii politice ; în cel de-al doilea apare alături de o 
necesitate socială extrinsecă şi una artistică intrinsecă, 
ţinînd de altitudinea creatoare saiu receptoare, ca şi de 
substanţa operei. Deşi reglată dublu, dinăuntru şi dinafară, 
arta are un grad de libertate mai ridicat, întrucît presupune 
un joc al fanteziei şi o descătuşare largă a imaginaţiei în 
alegerea modalităţii optime de expresie, o labilitate mai 
mare a interpretării sensului 'propus de o operă. 

Relaţia naţional-universial ancorează arta într-o anumită 
realitate etnică specifică, dar, totodată, îi deschide drum 
către o cît mai largă, circulaţie internaţională, fenomen 
reglat parţial de factorul politic, căruia îi depăşeşte adesea 
sfera şi limitele impuse de moment şi context. Tendinţa de 
a îmbina polii acestui cuplu este profund progresistă .atît 
pentru că ea corespunde naturii tartei însăşi, cît şi pentru 
că serveşte intereselor popoarelor, pul în d răspunde 
dorinţei de prietenie şi oolaborai'e, cauzei păcii. 

Cuplul năzuinţă-nepuitinţă este şi el aplicabil într-un 
mod diferențiat în cazul artei şi politicii. Ceea ce opera 
poate prefigura, sugera, visa, proiecta oa o aspirație 
politică trebuie să se realizeze în condiţii date şi ţinînd cont 
de legi obiective şi factori contextuali numeroşi, care nu 
îngăduie întotdeauna zborul fanteziei. Din punct de vedere 
politic, Cetatea soarelui lui Campaneilla sau Utopia lui 
Thomas Morus erau splendide dar irealizabile visuri, 
realitatea nepermiţind un salt peste veacuri şi orînduiri ; 
din punct de vedere artistic, o zugrăvire ştiinţifico- 
fantastică a viitorului precum în remarcabilul film al lui 
Tarkovski, Solaris, sau în cele două profetice anticipări ale 
socieăţii comuniste sînt întru totul admise. 
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Datoria şi pasiunea se distribuie de asemeni diferențiat în 
artă şi politică. Zbuciumul Fedrei lui Ra- cine este tragic, 
pentru că o pune pe eroină în faţa rezolvării unei 
ireconciliabile contradicții, dar arta are virtual .posibilitatea 
să facă să prevaleze pasiunea asupra datoriei, fără ca prin 
aceasta echilibrul social să se zdruncine. Politica, dimpotrivă, 
este nevoită să se călăuzească după comandamentele 
datoriei şi. în măsura în care pasiunea i se opune, s-o 
înlăture, întrucît ţelurile acţiunii sociale nu pot fi periclitate 
de jocul sau variațiile afectiv-temperamentale. 

Relaţia atît de complexă dintre aceste două forme 
distincte ale spiritului este înţeleasă, din păcate, adesea 
simplist, unilateral, ceea ce are efecte negative asupra 
amîndurora : exagerarea importanţei politicului pînă la a 
transforma arta într-un mijloc lipsit de personalitate proprie şi 
specificitate este la fel de greşită precum este considerarea 
artei .ca absolută, în afara istoriei şi a oricărui context. So- 
ciologismul,  reducţioni&mul,  normativismul exterior se 
'dovedesc la fel de dăunătoare ca estetismul, eiuto- 
nomismul, limitarea artei la sine însăşi. După cum am arătat, 
estetica ştiinţifică ieste ostilă unor asemenea interpretări 
metafizice, subliniind atît fiinţa proprie a acestor două forme 
ale spiritului ycît şi inter- relaţiile lor, considerîndu-le 
componente ale sistemului de valori al societăţii. Dialectica 
materialistă se dovedeşte a fi suverană şi în acest domeniu. 
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RECEPTAREA 


Foarte mulţi limitează complicatul şi amplul proces de 
receptare artistică la momentul contactului oamenilor cu 
opera, neînţelogînd ca, atît pe plănui macrosocial cit şi pe 
ceil microsocial, verigile şi treptele sale slut multiple, între 
ele existînd interrelaţii, reveniri şi conexiuni neaşteptate, 
antrenînd valenţe umane multiple, uneori personalitatea în 
integritatea ei. Caracterul profund individual al acestui act 
— în sensul că sensibilitatea fiecăruia se raportează altfel la 
operă — trece în condiţiile contemporaneităţii printr-un 
intens proces de socializare. Receptarea airtei, conlinuînd să 
fie un act individual, oare angajeiază conştiinţa fiecăruia, 
devine din ce în ce mai muilt unul social, atît prin contextul 
cît şi prin mijloacele sau ambianța în care are loc. 

Trecerea de la singularitate la socialitate antrenează 
numeroşi factori şi parametri extraartistiici, după cum ajunge 
să schimbe statutul operei, însăşi existenţa ei în conştiinţe şi 
în universul social în genere. Drumul acesta prin viaţă şi prin 
sensibilitatea artistică a indivizilor sau  colectivităţilor 
presupune implicarea lor directă pentru că pune în mişcare 
mobiluri şi interese diverse, duce la o percepţie activă sau 
pasivă, determină judecăţi de valoare şi ierarhizări, acţiuni 
de asimilare sau respingere şi efecte comportamentale 
variate. Societatea intervine în acest proces acţionînd atît 
prin oferta culturală şi tabla de valori pe care o propune, cît 
şi prin mijloacele de difuzare sau comunicare în masă puse la 
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dispoziţie în -acest scop. Deşi individual prin natura sia, 
actul receptării antei eiste deci reglat de numeroşi factori 
sociali, între cere psihologia de grup şi idealul cultural al 
epocii nu pot fi neglijate. 

Dacă am putea calcula energia socială pusă în acţiune 
pentru realizarea chiar şi a unui singur act de receptare, ar 
ieşi la lveală cît de multe forţe u- manie sînt puise în 
mişcare şi funcţionează pentru ca el să se poată realiza. 
Investigația ar . putea cu greutate să desprindă momentele 
actului de receptare a artei oa acţiune socială efectivă, 
astfel încît modelul şi secvențele pe care le propunem au 
valoia- re doar metodologică. In această perspectivă ne 
vom opri asupra ofertei, percepției, asimilării, atitudinii şi 
comportamentului. 

Oleria 

Totalul operelor de iartă prezentate sau trecute pe care 
societatea le pune, spontan sau organizat instituţional, la 
dispoziţia membrilor săli în acelaşi timp, este surprinzător 
de mare faţă de cele cane ajung să funcţioneze efectiv 
socialmente. Selecţia pe oare o fac instituţiile de artă, ca şi 
mijloacele de comunicare în masă, mu înlătură operele de 
arta sau manifestările artistice care apar şi există .alături 
de ele, dar conferă celor alese o recunoaştere şi o arie de 
răspândire superiaiară prin însăşi oficializarea propunerii 
lor spre receptare. Fără îndoială, repertoriul operelor oferite 
şi puse în circulaţie este abia un punct de plecare pentru 
complexul proces de receptare, dar el presupune de-acum 
un mare număr de factori a căror acţiune socială a avut 
loc : cei ce-au determinat şi participat la crearea operelor, 
cei ce le-atu selecționat, pus în circulaţie sau conservat, ca 
şi toţi agenţii umani ce-au intervenit în acest proces. 
Drumul lor eStre conştiinţele maselor largi este îndelungat 
şi adesea complicat, succesul sau eşecul va depinde şi el 
de numeroase cau 
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ze, iar ieşirea din circuit a multor opere diminuează sensibil 
oferta inţială sau proiectată (există însă nu puţine opere 
oare ajung celebre fără oa lucrul acesta să fi fost presupus, 
pregătit, intenţionat anume, ceea ce nu înseamnă că în 
aceste cazuri nu a avut loc o acţiune socială şi nu s-a pus 
pînă la urmă în mişcare un întreg mecanism). 

Difuzarea, moment esenţial al ofertei, este sensibil 
influenţată de canalul prin oare se face, de condiţiile de 
multiplicare, tipărire, expunere, reproducere, execuţie care 
i se asigură. Nu o dată natura socială sau chiar condiţia 
tehnică a mijloacelor utilizate pot conduce fie la impunerea 
unei opere în conştiinţe, fie la pierderea ei pentru marea 
majoritate a receptorilor şi mai ales pentru posteritate. 
Există opere ce nu pot fi conservate (un spectacol de teatru 
filmalt sau un concert imprimat nu sînt acelaşi lucru eu 
punctul lor de plecare), după cum altele, deşi păstrate, 
ajung să se degradeze, să intre în contexte nefericite 
pentru ele, sau să sufere mutații funcţionale care să le 
schimbe radical destinaţia iniţială şi chiar semnificaţia. 

Caracterul centralizat al canalelor de difuzare o- feră 
avantajul unei viziuni de ansamblu şi al posibilităţii de a 
orienta unitar receptarea, dar poate avea oa efect 
secundar  unilateralităţi, pierderea  spontaneităţii şi 
prospeţimii produselor ce se oferă şi, mai ales, 
neadecvarea lor la personalitatea fiecăruia. Acţiunea 
întregii societăți  m—mj exercitată prin intermediul 
instituţiilor specializate — trebuie să se îmbine cu iniţiativa 
indivizilor, eu căutarea unui cadru şi a unei ambianţe în 
care aceasta să se poată manifesta liber. Dialectica 
orientare-opţiune preferenţială trebuie armonizată cu grijă 
pentru a obţine maxima receptivitate faţă de ofertă, odată 
cu maxima libertate de alegere personalizată, într-o 
societate al cărei ţel suprem — individul — se poate, realiza 
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numai prin îmbinarea intereselor sale cu cele ale 
colectivităţii. 
Percepția 

Contactul cu operele de artă realizat de oameni în 
condiţii, şi la nivele dintre cele mai diverse, presupun! nd 
energii sociale specifice, este un act de percepţie 
sensibilă, receptarea adevărată nepermi- ţînd intermediari 
de nici un fel (nu considerăm că poate fi socotită receptare 
artistică povestirea unei piese sau a unui film, desicrierea 
verbală a unei picturi sau sculpturi, notaţiile impresioniste 
asupra unei compoziţii muzicale, oricît de reuşite ar fi ele ; 
nu negăm rostul acestora în iniţierea estetică a re- 
ceptorului, dar ele nu pot înlocui actul percepţiei ca atare). 

Analiza percepţiei evidenţiază paliere multiple, începînd 
cu simplul contact senzorial, reacţia emoţională, judecata 
de valoare,  comparaţia, asociaţiile, diferenţierile şi 
terminînd cu ierarhizarea pe oare individul o face în cadrul 
tablei sale de vailori. 

Simţurile artisticeşte formate sînt, după cum sublinia 
Marx, un produs istoric cu numeroase verigi în timp, punînd 
în conexiune şi potenţând reacţii iniţial biologie-instinctuale 
pînă la treapta umanizării lor şi apoi .continuând procesul 
rafinării şi ascuţirii lor. O percepţie artistică adecvată 
depăşeşte însă contactul sensibil, presupunînd în mod 
obligatoriu intervenţia afectului, care prin distanţare şi 
adecvare conturează o atitudine artistică net diferențiată în 
comparaţie cu reacţia simțului comun. 

Faptul că s-a individualizat şi autonomizat un mod 
specific artistic de a reacţiona şi judeca arată că în procesul 
formării personalităţii umane, al construcţiei culturale, al 
făuririi şi receptării valorilor intervine o atitudine ce 
depăşeşte spontaneitatea : intervenţia lucidă a unor criterii 
de ordonare şi valorizare a senzaţiilor şi emoţiilor. Fără 
îndoială, 
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tipul de acţiune presupus de receptarea artei nu va elimina 
niciodată spontaneitatea, neprevăzutul, surpriza, firescul, 
fără pericolul de a se elimina pe sine însuşi, dar trecerea 
către nivele superioare implică şi prezenţa atitudinii 
conştiente, a înţelegerii raţionale, a viziunii mai largi 
asupra operei. Reacţia preferenţială de gust, ca formă 
psihologică cvasi- reflexă, se completează cu intervenţia 
idealului lucid, ordonator, conturat în planul ideologicului. 
Act prin natura sa individuală, percepţia se realizează 
uneori într-o ambianţă colectivă (un spectacol de teatru sau 
un concert) şi în orice caz este influenţată de numeroşi 
parametri socialmente constituiți : sistemul de valori 
tradiţional, idealul cul- tural-artistic al epocii, societăţii şi 
grupului din care receptorul face parte, condiţiile sociale 
ale accesului la artă (între care democratizarea acesteia în 
condiţiile socialismului şi mijloacele de comunicare în masă 
joacă un rol hotărîtor), canalele oferite de colectivitate în 
acest scop şi altele. Acţiunea lor a- supra individului este 
directă sau mediată dar deloc neglijabilă, mai ales că 
percepţia individuală este sensibil influenţată de fluxul de 
opinie în care se integrează în mod firesc sau de care se 
distanțează prin contestarea valorilor pe oare acesta le 
validează. Succesul sau eşecul pe care-l suferă operele în 
contactul cu publicul presupune intervenţia activă a 
acestuia la construirea sau dărîmarea unui sistem de valori 
şi prin aceasta implică prezenţă, acţiune, confluență sau 
discordanţă cu altitudinile culturale în funcţiune. 


/isimilarea 


Momentul percepţiei — esenţial în receptare — se 
împlineşte doar atunci cînd fiorul senzorial şi şocul 
emoţional acut în contactul ou opera de artă reprezintă o 
veritabilă trăire a ei, astfel încît ea să pătrundă în zonele 
mai profunde ale conştiinţei, du- 
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cînd la preluarea atît a mesajului, cit şi a limbajului propriu 
acesteia. Asimilarea artistică nu înseamnă doar dobîndiraa 
unor informaţii şi reamintirea afectivă a contactului avut cu 
opera, ci implică naşterea unei stări noi, rezultat al 
pătrunderii valorilor în conştiinţă, unde determină atitudini şi 
moduri de gîndire. Se poate spune că un asemenea proces 
este departe de a se produce instantaneu sau chiar într-un 
timp redus, întrucît el presupune posibilitatea unei meditații 
detaşate, a unei rejudecări şi, eventual, reevaluări a 
percepţiilor avute, păstrînd pînă la urmă ceea ce spiritul 
critic acceptă după nu puţine puneri în cumpănă „a lucrurilor. 
Avem de-a face cu un moment de „aşezare*t a lucrurilor, de 
constituire a unor noi norme şi criterii de judecată sau de 
confirmare a celor vechi, ambele extrem de importante 
pentru orice receptare artistică viitoare. într-o societate atît 
de dinamică şi contradictorie ca a noastră, industrializarea, 
urbanizarea, intervenţia revoluţiei ştiinţifico-tehnice 
accentuează elasticitatea şi  mutabilitatea normelor şi 
criteriilor de apreciere, astfel încât „trăirea“, oricît de 
profundă, este marcată de o pronunţată „tranzienţă“t. 

Participarea sporită a indivizilor la acţiunea de 
construcţie .conştientă a unei societăţi noi înseamnă 
totodată construirea unei personalităţi, a unor atitudini 
estetice care se nasc ca părţi ale procesului de „trăire“ a 
existenţei ei, a lumii spirituale, a colectivităţii şi a fiecărui 
om în parte. Mai mult ca în alte domenii, receptarea artei 
înseamnă individualizare, adecvare la cerinţele intime ale 
fiecăruia, cu toate că acest fenomen este supus intensului 
proces de socializare despre care am vorbit. Socialismul 
presupune în etapa sa superioară o accentuată omogenizare 
socială, care nu trebuie însă deloc confundată cu masificarea 
preferințelor, gusturilor şi atitudinilor proprii societăţii de 
consum, pentru care individul se pierde într-o colectivitate 
uniformă şi 
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cenuşie. Asimilarea artei implică tocmai re 
ceptorilor de la o atitudine pasivă la una activa, do la consum 
la participare, iar mai tîrziu in uncii' cazuri — chiar la creaţie. 


Atitudinea 

Asimilarea artei duce treptat la formarea unei atitudini 
estetice faţă de viaţă şi îndeosebi faţă de forma concentrată, 
specializată a relaţiilor .estetice ale omului cu arta. Produs 
spiritual al unei îndelungate istorii, ce poate fi urmărită atît 
ontogenetic cît şi filogenetie, atitudinea estetică presupune 
conştientizarea faptului că arta este un produs specific al 
geniului umanităţii. 

Grupurile, colectivităţile, clasele, naţiunile, epocile se 
caracterizează şi prin atitudini artistice puternic marcate sub 
raport ideologic, expresii ale unor interese sau poziţii sociale 
în genere ea şi a unor viziuni specifice asupra artei. Cu toată 
aspiraţia spre universalitate, datorită caracterului ei general 
uman, arta este întotdeauna, mai mult sau mai puţin, ex- 
presia acestor viziuni proprii, puternic colorate de 
sensibilitatea, gustul, modul de a judeca, tabla de valori a 
unei .colectivităţi. Opera are un mesaj polisemie şi un limbaj 
specific faţă de care atitudinea receptorului opune o viziune 
proprie şi o imagine personală asupra realului, provocînd una 
dintre în- tîlnirile cele mai fascinante, oare şi explică naşterea 
noii atitudini estetice. Adevărul artistic este în acest sens 
rezultatul confruntării celor două imagini — a creatorului şi 
receptorului — şi a validării lor în practica social-artistică. 

în decursul timpului s-ia conturat ceea ce numim interes 
artistic, expresie care pare paradoxală dacă ne amintim că 
arta este considerată a fi „dezintere- sată“, „finalitate fără 
scop“ cum spunea Kant, joc gratuit al spiritului, lux, cum 
spun atîţia teoreticieni. în fapt, arta se dovedeşte a răspunde 
unor 
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cerinţe şi interese determinate ale oamenilor, caracterul ei 
de joc este de fapt „calul troian* prin care intră adesea în 
cetatea spiritului, iar „gratuitatea" ei se dovedeşte a nu fi 
altceva decît modul particular în care ea este 
socialmente .necesară şi utilă. 

Receptarea artei presupune existenţa unei atitudini 
estetice, tezaur de experienţă acumulată, dar totodată şi 
declanşarea unor noi reacţii care conturează în planul 
conştiinţei noi atitudini născute prin asimilarea 
experienţelor artistice pînă atunci necunoscute. Dacă 
procesul de creaţie se arată a fi neintegrativ, receptarea îşi 
îmbogăţeşte în permanenţă muzeul imaginar ale cărui 
piese sînt tot atîtea puncte de reper urmînd a-i orienta 
atitudinea,  judecăţile viitoare şi pînă la urmă 
comportamentul estetic. Cînd principiile se traduc în 
obişnuinţe şi reacţii fireşti, receptarea artei a mai făcut un 
pas spre acţiune. 


Comportamentul 


Receptarea artistică autentică presupune ca asimilarea 
unor idealuri, mesiaje şi limbaje ale operei să ducă la 
transformarea acestora în convingeri, obişnuințe, moduri 
de comportament specifice.  Convingerile, oa şi 
obişnuinţele, marchează o treaptă superioară a atitudinii 
estetice a indivizilor întrucît ele exprimă trecerea valorilor 
artei din planul conştiinţei în ce] al existenţialului, nu în 
sensul că şi-ar fi pierdut spontaneitatea, dar că ele au 
devenit mobiluri directe ale acţiunii indivizilor în viaţa 
însăşi. Sigur că obişnuinţa poate şterge ceva din autonomia 
şi independenţa esteticului, dar pe de altă parte ea 
contribuie sensibil la creşterea sferei sale de acţiune, în 
conlucrare cu alte forme ale activităţii umane în plan 
material şi spiritual. 

Sîntem acum în momentul în care, mai mult ca oricînd, 
receptarea este acţiune pentru că presupune nu doar 
păreri, impresii, viziuni subiective, ci tran 
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sformarea acestora in manifestări, reacţii obiecti- vatie, 
observabile şi  canstatabile. Dacă în  conlui-area 
comportamentului social în genere factorii utilitari şi 
funcționali au un rol hotărâtor, trebuie să observăm că în 
contemporaneitatea socialistă, tocmai pentru a echilibra 
formaţia personalității, parametrii de ordin spiritual 
dobândesc o importanţă sporită, iar intre aceştia esteticul 
ca valoare sintetică are avantajul de a tinde spre 
integralitate. 

Trecerea de la ofertă la asimilare şi naşterea unui 
comportament artistic reprezintă premisa pentru apariţia 
unui stil estetic de viaţă. Integrarea operei în viaţă, alături 
de estetizanta ambianţei, a produselor şi mediului, conduc 
individual către un univers în care legile frumosului intervin 
cu o putere care se apropie de cea care reglează 
comportamentul economic, politic, juridic sau etic al 
indivizilor. 

Idealul unui homo aestheticus, aşa cum a fost el 
prefigurat de Marx, Lafargue, Clara Zetkin sau Roza 
Luxemburg nu va însemna, fireşte, instaurarea hegemoniei 
artei sau esteticului, aşa cum îşi închipuia John Ruskin, dar 
ea va adăuga o componentă esenţială personalităţii omului 
viitorului. Din homo faber au apărut de fapt toate 
ipostazele lui existente sau virtual posibile : homo sapiens, 
aestimans, significans şi în acest concert îşi va face loc şi 
esteticul. 

Fireşte, estetizarea vieţii nu trebuie înţeleasă ca o 
„decorare!t a ei, ca o „ornamentaţie" exterioară, ci ca un 
alt mod de a privi, înţelege şi trăi. Un asemenea obiectiv 
ţine de viitorul comunist, dar atingerea lui este tot o 
problemă a acţiunii sociale : mutaţiile în domeniul 
infrastructurii tehnico-ştiiniţfice, omogenizarea relaţiilor 
sociale, realizarea unui plus- produs social corespunzător 
vor crea timpul liber, disponibilitatea spirituală „şi terenul 
pe care contactul cu arta să ducă cu maximă eficienţă la 
înfrumusețarea vieţii însăşi. 
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SOCI ALIT ATEA 


Considerăm sooiailitatea un atribut contemporan al 
arte:, care înseamnă mai mult decît obişnuita afirmaţie că 
avem de-a face ou un fenomen social. Singulară în creaţie 
şi în receptare, opera s-a socializat atît în substanţa ei cît şi 
în modalităţile prin oare există, circulă, funcţionează, este 
primită şi asimilată. Nu e vorba de o situaţie cu totul nouă, 
dar epoca prin care trecem, conferă artei un alt statut, 
ceea ce ne şi determină să o examinăm în relaţie cu 
conceptul propus discuţiei. După cum vom vedea, procesul 
este bogat în semnificaţii tocmai pentru că avem de-a face 
cu un produs al spiritului care apare ca o monadă izolată, 
închisă în sine şi care se dovedeşte a fi deschisă, integrată 
sistemului social, reglată de context. 

Trecerea operei de artă de la singularitate la so- 
cialitate trebuie înţeleasă de la început ca una dintre 
direcţiile în care se dezvoltă atît creaţia cît şi receptarea. 
Ea este o notă nouă, constituind sâmburele unei evoluţii 
viitoare, determinate nu atît de natura operei înseşi, cît 
mai ales de ansamblul contextului în care ea există şi 
funcţionează. înainte de a aduce argumente în slujba tezei 
ce dorim s-o susţinem, reamintim unele adevăruri pe care 
considerăm că tendinţa de socializare nu le infirmă şi a 
căror recunoaştere rămîne necesară pentru înţelegerea 
corectă a naturii operei: 

a) Creaţia artistică este în genere un act individual (cu 
excepţia aşa-numitelor „arte colective", 
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cu toate că şi acolo se poate detaşa net contribuţia fiecărei 
personalităţi) . 

b) Opera şi-a dobîndit în decursul timpului o autonomie 
— relativă, e drept —m care îi acordă un statut de 
independenţă şi o individualitate determinată de faptul că 
ea rămîne în principiu de neconfundat cu alte valori. 

c) Pentru a fi originală, opera de artă trebuie să rămînă 
un unicat, cu toate influenţele, consonanţele, elementele 
comune cu alte produse aie acţiunii umane. 

d) Actul de receptare, chiar atunci cînd are loc în 
colectiv (la o reprezentaţie teatrală sau un concert) 
aparţine unei personalităţi, depinde de sensibilitatea, 
gustul şi cultura artistică a individului. 

e) Numărul restrîns al celor ce aveau contact cu arta, 
lipsa condiţiilor de a o difuza larg, formarea unei elite de 
cunoscători, ca şi accesul mai restrîns la practicarea ei 
creau o situaţie în care dacă nu singularitatea, în orice caz 
puţinătatea creatorilor şi receptorilor transforma în trecut 
arta într-o activitate sensibil mai restrînsă ca amploare, 
participare şi rezonanţă socială. 

Observațiile pe care le facem pentru a argumenta 
trecerea de lia singularitate la socialitate — tendinţă 
observabilă îndeosebi în contemporaneitate nu infirmă 
aceste adevăruri, ci le conferă doar unele note particulare. 
După cum vom vedea, ele sînt puternic influențate de 
civilizaţia contemporană, care provoacă nu puţine mutații în 
atitudinea estetică a creatorului şi a receptorului. lată-le 
sistematizate : 

a') Creaţia artistică a rămas în majoritatea cazurilor un 
act individual, deşi s-au înmulţit „creaţiile colective!*, ea un 
fel de reîntoarcere la creaţia populară. Determinarea ei 
socială — prezentă dintot- deauma — a devenit mai 
accentuată şi mai conştientă, ea avînd la bază mase mai 
largi şi nuai omogene de oameni, cu aspirații, nivele 
culturale şi interese 
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artistice mai apropiate oa natură, chiar dacă diversificate 
ca modalităţi. E vorba apoi de intervenţia unui ideal 
social-estetic unitar propus de societatea socialistă 
îndeosebi prin unitatea viziunii despre lume, care 
călăuzeşte creatorii şi receptorii, ca şi de marile curente 
uniformizatoare ale modei — adesea sincronă pe ample 
spaţii spirituale — fapt propriu civilizaţiei contemporane 
în genere. 

Alături de creaţia artistică propriu-zisă s-a dezvoltat 
mult în contemporaneitate ceea ce am putea numi 
creația estetică, întrucît vizează obiecte, lucruri, 
ambianța de viaţă, a căror funcţionalitate primară este 
de alt ordin (utilitar, economic, constructiv etc.) între 
produsele creaţiei estetice — în cazul cărora intervine în 
cel mai mare număr de cazuri producţia de serie (vezi, de 
exemplu, crearea ansamblurilor arhitecturale) nu se mai 
poate vorbi de unicat decît în cazuri excepţionale. 
Distincția poate interveni numai la nivelul ansamblului, al 
compoziţiei şi ordonării elementelor componente, care nu 
au nimic unic, ci dimpotrivă. 

b') Originalitatea operei, gradul ei de noutate în 
comparaţie cu cele precedente rămîne în continuare 
criteriul fundamental al aprecierii ei de către specialişti 
şi cunoscători. Se poate spune însă că în avalanşa de 
produse artistice care circulă cînd practic, a devenit 
imposibilă cunoaşterea tuturor, are loc o degradare a 
acestui criteriu. 

Paralel cu aceasta, posibilităţile oferite de tehnica 
epocii noastre au făcut ca reproducerile să fie din ce în 
ce mai reuşite şi prin aceasta ele să ocupe — în 
conştiinţa .foarte multor receptori — aproape a- celaşi 
loc cu originalul. Oamenii ţin mai puţin la distincţia dintre 
original sau copie, iar în măsura în care o fac, intervin 
aici adesea criterii extraeste- tice (economice, de 
prestigiu etc.) 

Trebuie remarcat apoi că autenticitatea artei, calitate 
esenţială atît în cazul operei populare cît şi 
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în creaţia cultă, suferă de asemenea în coiili'mpo- 
raneitate influenţa a numeroase disl'uncţion.iililali, dintre 
care întîlnirea unor serii civilizatorii difcrilc ni se pare cea 
mai însemnată. Produsele sur<>i;;il,  pseudo-arta 
(kitschul au însoțit dintotdeauna istot in artei, dar se 
pare că acum contactul brusc, nopre gătit al un'or mase 
largi cu operele, ca şi mutaţiile ce se petrec în existența 
şi conştiinţa lor, perturbă adesea criteriile de apreciere 
sau scad cota exigenţei la un nivel subartistic. 
Socialmente vorbind, ajung astfel să funcţioneze drept 
opere numeroase contrafaceri mai mult sau mai puţin 
izbutite, îneît nevoia de artă, nevoia de frumos în genere 
ajunge să fie satisfăcută cu produse de o valoare 
discutabilă. Dacă specialiştii reuşesc să  discearnă 
autenticul de non- autentic, publicul larg nu izbuteşte 
întotdeauna. Granița între artă şi pseudo-artă, între 
original şi copie, între autentic şi neautentic nu este uşor 
de stabilit şi nu este atît de fixă pe cît era, între altele şi 
datorită numărului mare al produselor artistice, ca şi 
mutaţiilor petrecute în sensibilitatea receptorilor. 

Dificultăţile în departajarea valorilor autentice de 
pseudovalori sînt determinate şi de faptul că pe plan 
macrosocial numărul operelor de valoare medie este 
dominant şi prezenţa lor încurcă sau face chiar imposibilă 
stabilirea unor criterii fixe de a- preciere, în condiţiile în 
care chiar această „artă cu a mic“, cum am numit-o 
altădată, îşi îndeplineşte funcţiile social-estetice în mod 
aproape analog cu capodoperele. 

Răsturnările petrecute în scara de valori prin „în- 
vechirea",  „clasicizarea", „academizarea" unor opere 
considerate altădată culmi ale originalității, dar intrate 
acum în obişnuit, „banalizate" oarecum, fac de asemenea 
să nu se poată vorbi de originalitate într-un sens 
încremenit. La fel ca valoarea, aceasta nu se găseşte 
doar în structura intrinsecă a operei, 


165 


ci şi în conştiinţa receptorilor, deci este un atribut 
relațional. Relaţia se face şi cu sistemul tradiţiilor 
existente, cu întreg contextul artistic, astfel încît 
elementele comune, preluarea experienţelor anterioare, 
urmăriea anumitor „modelet fac evident faptul că de o 
originalitate „absolută!, „completă“, „pură“? nu se poate 
vorbi ; reluarea, chiar şi în mod diferit a unor tipologii 
stilistice, alternanţa unor modalităţi, revenirea la modă a 
altora a dus la afirmaţia greşită că în artă nu se schimbă 
nimic, lucru fals, dar nu lipsit de un sîmbure de adevăr : se 
poate vorbi de anumiţi invarianţi stilistici, ca şi de unele 
trăsături comune, rezultat al unei modelări sociale a 
operelor de către context. 

c') Autonomia relativă a artei — rezultatul unui 
îndelungat proces —a acordat operei activităţi creatoare şi 
receptoare, o individualitate şi un statut aparte. Fiind o 
sinteză de valori, opera include în ea valenţe axiologice 
diverse faţă de care este de fapt într-un anumit sens 
dependentă. Contemporaneitatea, păstrînd acest produs 
sintetic al activităţii umane, înmulţeşte interelaţiiie sale cu 
celelalte tipuri de activitate, întrucît viaţa însăşi a devenit 
mai complexă şi mai dinamică, mobilitatea ei s-â accen- 
tuat, iar intangibilitatea e-i nu mai funcţionează nici ca 
mit. Opera de artă îşi este propriul ei scop, dar în acelaşi 
timp ea funcţionează şi ca mijloc pentru atingerea altor 
scopuri. Relaţia autonom-eteronom de care vorbea încă 
Tudor Vianu priveşte opera ca atare, iar previziunea lui că, 
în cursul dezvoltării sociale, locul acestui cup'lu îl va lua 
pantonomia [infiltrarea artei în întreaga viaţă şi a vieţii în 
artă, transformarea realului în conformitate „şi cu legile 
frumosului“) începe să capete realitate. 

în acest context este de menţionat că distincţia 
artistie-neartistie (dar estetic) devine din ce în ce mai 
oţioasă. Chiar dacă considerăm că se vorbeşte doar 
metaforic încă de „arta culinară!* sau „arta 
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grădinăritului!+ şi se exagerează alunei mul ;ri1l'< I :;e 
ajunge la peste 400 de „arte“, e cazul ;;;i ne /iimlini de nu 
cumva conceptele pe oare le utilizam nu '.ini puţin 
îngheţate şi rigide în condiţiile în care :ire Ine o adevărată 
explozie a artisticului în estetic. (Vinde ce ar fi îndreptăţită 
calificarea de pildă a ari el decorative drept artă minoră ? 
Din punct de vedere al forţei sale de a reflecta realitatea ? 
Aici situaţia nu se deosebeşte de cea a muzicii. Din punctul 
de vedere al forţei sale emoţionale ? O pictură 
nonfigurativă îi este pe potrivă şi uneori ambele sînt mai 
sugestive şi au o forţă de şoc superioară unui tablou 
realist. 

Fără a confunda lucrurile, această tendinţă de 
estetizare (atît a obiectelor, a ambianţei, cît şi a relaţiilor 
dintre oameni) vorbeşte convingător despre pătrunderea 
frumosului în toţi porii vieţii sociale, ceea ce va face ca în 
viitor formele sale concentrate şi cu finalitate estetică 
expresă să poată fi din ce în ce mai greu departajate de 
altele. (Nu considerăm că distincţia va fi doar de grad, deci 
de ordin cantitativ şi nu calitativ, dar nu putem să ignorăm 
o anume tranzienţă a obiectelor pe care le numim astăzi 
artă, ca şi posibilitatea ca altele, azi evident, de altă 
natură, să devină prin mutație socială opere ; iată că şi în 
acest caz nu înţelegem prin socializare doar gradul mai 
mare de socialitate al operei, ci şi faptul că destinul ei e 
reglat de întreg ansamblul social). 

d') In socializarea receptării operelor ţinem seama de 
mai multe elemente : 1°. Întîi de toate trebuie să avem în 
vedere că puternica democratizare a întregii vieţi sociale a 
influenţat sensibil acest proces. Accesul la artă a devenit 
nu numai de drept, dar şi de fapt mult mai larg, atît prin 
ridicarea gradului de cultură artistică al maselor, cît şi prin 
desfiinţarea unor bariere oare stăvileau nevoia de frumos a 
acestora. Devenind mai largă, mai profundă, receptarea 
artistică în noile condiţii sociale este puternic 
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modulată de acestea. 2°. Revoluţia ştiinţifieo-tehnică 
contemporană a pus la dispoziţia societăţii mijloace 
moderne de comunicare în masă, de o uriaşă forţă de 
pătrundere şi transmitere a mesajului artistic către 
receptor. Evident, receptarea se socializează prin însuşi 
acest fapt şi ca un reflex negativ, disfuncţional, uneori 
operele sînt primite în mod uniform, ceea ce duce la 
masificarea gusturilor. 3°. Relaţiile sociale multiple 
existente în societatea noastră fac ca fluxul de opinie 
creat îri urma receptării operelor să se propage mai rapid 
şi să cuprindă un număr mai mare de receptori de artă. 
Prin aceasta, sucesul sau căderea unor opere, formarea 
sensibilităţii estetice, judecăţile de valoare se integrează 
în dinamica socială de ansamblu, sînt determinate de ea 
şi depăşesc singularitatea sau caracterul restrîns pe care 
acestea le aveau în condiţiile unui organism social mai 
puţin flexibil şi permeabil. 

e') Contactul unui public din ce în ce mai numeros cu 
arta, intrarea acesteia în viaţa cotidiană a oamenilor, 
extinderea sferei sale de influenţă determină o atitudine 
estetică mai complexă şi cu o arie de rezonanţă sporită. 
Distincția dintre specia- lişti-cunoscători şi publicul lor 
rămîne, dar ea nu este atît de rigidă, iar condiţiile sociale 
favorizează osmoza sau măcar interinfluenţa acestor 
categorii sociale. Participarea la creaţie — chiar în forma 
a- matorismului W— presupune pentru milioane de oa- 
meni un proces de rafinare a sensibilităţii şi de creştere a 
gradului lor de cultură artistică, o atitudine estetică 
superioară, ceea ce-i face mai apți în receptarea 
adecvată a marilor capodopere ale umanităţii. Opera de 
artă se socializează astfel nu numai prin conţinutul ei 
intrinsec, ci şi prin felul în care este transmisă, primită, 
introdusă în ansamblul sistemului de valori socialmente 
constituit, în cadrul căruia se interferează cu acţiunea a 
numeroşi factori ex- traestetici. 
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Cele expuse mai sus îndreptăţi-sr, (lup;! p;'i ivrc 
noastră, afirmaţia că are loc un proces ilr In a 
schimbare a accentului de la singular la sorii /ilu 
care rolul principal îl joacă, după cum am va/u lii 
numai mutaţiile din interiorul artei, ei mai ale.': il, 
ce privesc contextul social în care ea se naşte, in I, 
tă şi funcţionează. 
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TIMPUL 


în scurgere veşnică, martor al unor spectaculoase 
transformări pe oare el însuşi le-a determinat, TIMPUL a 
devenit un parametru imposibil de ignorat, îndeosebi în 
epoca noastră, cînd acceleraţia a crescut enorm, 
structurile stabile de odinioară s-au schimbat, tranzienţa 
a cuprins nu numai obiectele, dar şi conştiinţele, 
devenind parcă firească. Deşi aspiră spre eternitate şi, 
prin valorile ei cele mai realizate, se înalţă spre vîrfuri-le 
parcă de nemişcat ale spiritului, arta este supusă şi ea 
diacroniei, capodoperele suferind spectaculoase mutații 
în conştiinţa receptorilor, în tabla de valori petrecîndu-se 
nu puţine schimbări de locuri, poziţii şi prestigii 
corespunzător noilor aspirații şi nevoi ale 
contemporanilor. 

Factorii care explică acest proces sînt numeroşi, ei 
aflîndu-se în lumea artei însăşi, unde goana după noutate 
alungă adesea pe cei veniţi mai demult, dar mai ales din 
afara ei : revoluțiile sociale, cuceririle ştiinţei şi tehnicii, 
noua ambianţă, materialele şi mijloacele de comunicare 
apărute, schimbările în structura  socio-culturală a 
populaţiei, creşterea şi diversificarea culturii lor artistice, 
noul statut pe care îl are opera, modalităţile de utilizare 
a timpului liber apărut ca şi numărul celor ce beneficiază 
de el, iată numai cîţiva dintre parametrii temporali 
externi ai schimbării sensurilor, funcţiilor şi finalităţii 
operei pentru diverse grupuri, clase sociale sau popoare. 
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Timpul face să dispară în necunoscut valori allridată 
adulate, după cum ridică pe culmi opere necunoscute 
pînă atunci, făcînd ca gustul să oscileze de la Cezar 
Bolliac la Eminescu, de la acesta la lon Har- bu şi Nichita 
Stan eseu, pentru a determina nu puţine reîntoarceri 
surprinzătoare cum sînt astăzi preferinţele pentru muzica 
preclasică, arta bizantină şi icoanele pe sticlă, 
capodoperele folclorului şi ale picturii medievale. 

Caruselul oare pune în mişcare ase- 
menea atitudini faţă de artă nu este 
capriciul şi nici 
plictisul, ci o inegalabilă şi inepuizabilă vitalitate oare 
face, aşa cum spunea Marx despre arta grecească, ca 
aceasta să-şi păstreze neştirbit farmecul după milenii de 
la .apariţie, ca manifestare a bucuriei omului adult de a- 


şi aminti de copilăria şi adolescenţa sa, sau ca o 
nemulţumire — am zice noi — 

faţă de operele oare nu fac „altceva 
decît să repro 


ducă în mod prezemteist ambianța noastră zilnică. 

Opera are, am putea spune, un timp interior care 
explică atît longevitatea cît şi capacitatea ei de a reînvia, 
redevenind actuală după ce părea că s-a pierdut în 
uitare, dar şi cei care o primesc acţionează în virtutea 
unui timp al lor, ceea ce face ca întîlnirea (sau, 
dimpotrivă, noncoimcidenţa) acestor timpuri să 
declanşeze nu puţine resorturi care înalţă sau coboară 
arta, decid asupra destinului ei. 

Este un lucru îndeobşte recunoscut la modul general 
că arta este extrem de diversificată, că publicul nu e 
unitar, iar vectorul timp introduce, aşa cum am văzut, 
nenumărate modificări în această relaţie. Nu credem deci 
că spunem ceva nou afirmînd aceste lucruri, dar ni se 
pare că educaţia estetică în măsura în care se face — nu 
ţine întotdeauna seama de aceste considerente absolut 
evidente. Rezultatul ? Inadecva- rea estetică, 
intoleranţele îmbinate cu concesiile în faţa prostului gust, 
decalajul dintre arta autentică şi nivelul sensibilităţii 
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Lucrurile nu sînt lipsite de explicaţie pe diverse 
planuri : în fond, este firesc ca generaţiile să aibă gusturi 
diferite, iar uneori chiar şi manifestarea unei atitudini 
contestatare >a tînărului faţă de cei vîrst- nici este un fel 
de a-şi manifesta personalitatea. Nu trebuie să ne mire, 
apoi, că preferinţele nu se pot forma transmiţind automat 
altora propriile tale preferinţe sau încercând să educi fără 
să le permiţi celor pe care vrei să-i formezi să aleagă ei 
înşişi. Bunul simţ — atît de greu, de altfel, de cuprins intr-c 
formulare — înseamnă, între altele, măsură, echilibru, 
diferenţiere şi adecvare, evitarea exceselor ; or, istoria 
culturii şi educaţiei ne oferă suficiente exemple ale unor 
situaţii cînd unor absolutisme li se opun altele, cînd 
exagerările într-un sens determină reacţii inverse. 

Opoziția trecut-prezent are însă şi numeroase alte 
cauze ce nu pot fi omise sau reduse la veşnica diferenţiere 
a generaţiilor : nivelul de cultură, formaţia estetică, 
preocupările sau interesele spirituale, ba chiar întregul 
context socio-cultural se schimbă în timp, astfel încît 
grupurile se raportează în mod diferit nu numai „la nou, 
dar chiar şi la vechi. Este firesc ca, de pildă, montarea 
tradiţională a Scrisorii pierdute sau a Regelui Lear să fie 
preferată de sensibilitatea estetică a celor formaţi în 
spiritul ei, iar o viziune nouă să-i şocheze, să-i 
scandalizeze, tocmai pentru că le zdruncină convingerile, 
le clatină obişnuinţele, le zgîndără sensibilitatea. 

Este vorba aici nu de generaţii biologice, ci de 
constelații spirituale deosebite, de confruntarea tradiţiei cu 
inovaţia, pornind de la viziuni diferite chiar şi asupra 
aceluiaşi obiect, introduse tocmai de factorul timp. 
Posibilitatea de a opta nu lipseşte, iar faptul că formaţia 
anterioară, ca şi ambianța spirituală, îşi spun aici cuvîntul 
este explicabil, dar nu justifică exclusivismele, judecăţile 
categorice sau e- tichetarea gusturilor opuse. De dorit ar fi 
nu ca oa 
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menii să nu mai aib=<i preferinţe, ci ca ci :;a Ic înţeleagă pe 
ale altora şi să şi le privească oarivum detaşat pe ale lor, 
fiind capabili să le reevalueze crilic. 

Există o îndreptăţită preţiure a tradiţiei ruliu rale 
verificată în timp şi cristalizată în opere repre zentative 
pentru spiritualitatea unor grupuri sociale largi, chiar a 
unui popor. Faptul că în conştiinţa noastră estetică 
Eminescu, Caragiale, Brâncuşi sau Enesicu se înscriu „ca 
valori certe, de amplă rezonanţă, nu înseamnă o atitudine 
„tradiţionalistă** şi nu trebuie să ducă la o închidere 
spirituală în faţa a tot ce este mai nou sau vine de pe alte 
meleaguri, ci poate doar să constituie un sistem de repere 
estetice fireşti. 

Sîntem, de altfel, adesea, în căutarea unei table de 
valori relativ stabile, folosim modele-etalon atunci cînd 
judecăm şi încercăm să asociem sau să disociem lucrurile 
în funcţie de criterii mai mult sau mai puţin acceptate de 
mediul în care ne mişcăm, de momentul în care ne aflăm, 
de trecutul, prezentul sau chiar şi viitorul ce ne aşteaptă. 
Oare fuga într-o lume depăşită şi anacronică — dar 
generoasă în idealuri — cum este aceea a cavalerului de la 
Mancha înseamnă opţiunea pentru trecut sau, dimpotrivă, 
ne pune în faţa atît de contemporanei alegeiri între soluţii 
diferite, cum o face eroul magistral interpretat de Peter 
O'Toole ? lar dorinţa de a regăsi în romanele literaturii 
contemporane propria noastră viaţă sau răspunsuri la 
întrebările noastre de astăzi nu este firească ? Filmul 
Puterea şi adevărul a plăcut oare numai pentru că 
exprima atitudinea noastră de astăzi asupra zilei de ieri? 

lar voga romanelor ştiinţifico-fantastice să fie doar 
rezultatul ieşirii omului în Cosmos, sau ea poate pune 
întrebări dintre cele mai acute pentru destinul omenirii ? 
lată un roman cum este Solaris (ca şi filmul cu acelaşi 
nume). Ne aflăm în faţa unei realităţi atît de străine nouă, 
atît de îndepărtată în viitor, 


173 


al i i de greu de imaginat incit mulţi n-au înţeles cartea sau 
au rămas nedumeriţi la vizionarea filmului. Şi totuşi, 
universul spiritual al acestei lumi viitoare era plămădit cu 
cărămizile prezentului ; iar întrebările pe care eroii şi le 
puneau într-o situaţie atît de diferită de a noastră semănau 
pînă la urmă cu aceleaşi întrebări oare au generat mitul 
prometeic sau faustic. Reiese că, pînă la urmă, nu putem 
privi nici trecutul şi nici viitorul cu alţi ochi decît cu cei ai 
prezentului, îneercînd să ne depăşim prejudecățile, să 
ieşim din imediat şi să nu ne pierdem cu totul în visuri 
utopice. 

Pe de altă parte, arta autentică este întotdeauna cu un 
pas înainte prezentului, forţa ei de predicţie este cu totul 
ieşită din comun şi un grad de „utopism realist“! îi este 
propriu. Nu rămînem uluiţi cîteodată citind în replicile unor 
piese ale lui Shakespeare răspunsuri la frămîntările 
prezentului ? Nu a fost opera lui Kafka o uluitoare 
prefigurare a universului concentraţionar pe care l-au 
introdus mai tîrziu regimurile fasciste ? Nu ne surprinde 
viziona- rismul propriu unei părţi din pictura lui Picasso ? 
Opera poate fi deci semn reprezentativ al trecutului, 
mărturie a prezentului sau anticipare imaginară a 
viitorului, vrîndu^se parcă un model al timpului mul- 
tidimensional propriu fizicii moderne. 

Numeroase întrebări ridică descifrarea destinului 
folclorului, felul în care urbanizarea şi tehnicizarea 
influențează asupra raportului dintre arta cultă şi cea 
amatoare, măsurile în care condițiile de viață, nivelul de 
trai influențează formația estetică, în a- ceastă 
nemaipomenită încleştare a unor serii istorice şi culturale 
diferite. 

Conservarea folclorului are adesea repercusiuni 
uluitoare asupra artei moderne, după cum amatorismul 
include virtuţi profesioniste remarcabile în produsele sale 
de vîrf, sugerînd parcă faptul că viitorul ne pregăteşte 
pentru o viitoare ştergere a ba 


174 


rierei rigide dintre ele şi pentru o tr<W |»lalii sl.iliiiv a 
chingilor diviziunii sociale a muncii. 

Se vorbeşte apoi despre viitorul .artei şi de,pic 
intervenţia calculatoarelor care produc por/,ii sim bucăţi 
muzicale ce nu pot fi deosebite de cele r<-a lizate de om. 
Înfricoşaţi, mulţi iubitori de artă s-mii refugiat în poezia 
tradiţională sau în muzica preclasică. Este vorba, în aceste 
cazuri, de o fugă de un prezent sau mai ales de un viitor 
artistic nedorit V Avem de-a face oare numai cu o presiune 
a trecutului nostru spiritual asupra opțiunii noastre ac- 
tuale, sau cu iprejudecăţi în faţa noului ? lar activitatea 
educativă pentru care dintre preferinţele publicului trebuie 
să opteze ? Exclusiv pentru cele confirmate de istorie ? 
Sau îşi poate îngădui să fie mai îndrăzneață ? 

lată, de pildă, punerea în scenă a piesei lui Sha- 
kespeare — Hamlet — la teatrul C. I. Nottara, din 
Bucureşti, în regia lui Dinu Cernescu. Fuseserăm obişnuiţi 
cu un Hamlet prinţ al gîndirii şi ne-am trezit în faţa unui 
om care acţionează aproape ca fiecare dintre noi. Ne 
gîndeam că vom avea de-a face cu fundamentalele 
întrebări ale cugetului din- totdeauna şi, cu toate că ele au 
sunat la fel, ne-am dat seama că ele sînt ale noastre. Este 
aceasta o nefirească tragere a veşniciei pe spuza 
prezentului sau avem şi aici o justificare ? 

După părerea mea, o viziune contemporană asupra 
operelor trecutului este nu numai posibilă, dar chiar şi 
necesară. In ceea ce priveşte activitatea educativă, ea 
trebuie să evite exclusivismele şi, mai ales, să intervină în 
mod activ în însăşi dinamica formării conştiinţei artistice. 

Procesul educaţiei estetice mai trebuie, apoi, să 
respecte un parametru esenţial, în afara PREZENTULUI 
integrarea artei în contextul soeio-cultural. Nu putem vorbi 
de formarea sensibilităţii în afara vieţii ca atare, nu putem 
ignora' influenţa revolu- 
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(lei li'Iniico-ştiinţifiee, care a generat mijloacele de 
de bugetul de timp al oamenilor, de multiplele lor 
solicitări, de ceea ce constituie, într-un cuvînt, viaţa 
socială. Dacă ne situăm în mod utopic în afara 
posibilităţilor şi nevoilor acesteia, înseamnă că acţionăm 
în gol, că ceea ce urmărim rămîne o pioasă aspirație 
iluministă şi atît. 
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UMANISMUL 


Arta are o alcătuire atît de gingaşă îneît adesea 
modurile de a te apropia de ea şi de a o judeca se 
dovedesc, dacă nu inadecvate, în orice caz incomplete, 
fragmentare, astfel încît insatisfacţia de a o fi lăsat 
„necuprinsă“*  discursiv persistă. Toate  consideraţiile 
vizînd în ultimă instanţă „inefabilul“t artei au pornit de la 
această situaţie şi sîn't rezultatul faptului că esenţa 
operei este greu de surprins datorită naturii ei 
plurivalente şi datorită imposibilității de a o formaliza sau 
expune în concepte. Intr-adevăr, încercările care 
ignorează coloratura ei afectivă sau tensiunea senzorială 
pe ciare o provoacă nu pot să nu o sărăcească pînă la 
desfigurare. 

Dificultăţi ca cele de mai sus, generate de specificul 
acestei forme a spiritualităţii umane, ne împiedică oare 
de a discuta despre ea şi de a-i determina atît originea 
sau statutul real cît şi funcţia şi finalitatea nu numai 
estetică, ci şi general socială ? Credem că nu şi, fără a 
încerca o analiză a tuturor modalităţilor de apropiere de 
operă, ne vom opri asupra unui criteriu general pe care-l 
considerăm fundamental în analiza tuturor dimensiunilor 
creaţiei : UMANISMUL. 

Pentru unii, acest criteriu de judecată poate apărea 
excesiv de vag şi general, tocmai pentru a surprinde arta 
în secretele ei şi pentru a o putea judeca în specificitatea 
ei. Este vorba nu doar de faptul că opera este un produs 
al creaţiei omului şi serveşte umanităţii, deşi aceste 
trăsături ale ei ni se par 
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t e ;irum fundamentale, permiţând o apropiere de aria 
dintr-o perspectivă antropologică. 

La prima vedere, legătura dintre o ramură speci- 
alizată a filozofiei, avînd drept obiect de studiu omul, şi 
artă, al cărei obiect a fost. considerat tot omul, privit oa 
„totalitate a relaţiilor sociale“: (Marx), pare totuşi greu 
de stabilit, ca şi în cazul sociologiei, psihologiei, 
demografiei, etnografiei etc. în cazul- antropologiei 
filozofice, avem de-a face cu o relaţie privilegiată, 
strălucit demonstrată din istoria esteticii româneşti. Să 
ne amintim că Tudor Vianu este nu numai autor al 
Esteticii, ci şi al Idealului clasic al omului, că Mihail 
Ralea a considerat că, pentru a putea să-şi ţină cursul de 
estetică la Universitatea din Bucureşti, va trebui să 
înceapă cu antropologia filozofică (din care s-a născut 
apoi cunoscuta sa lucrare Explicarea omului) şi că, în 
general, teoria umanismului a apărut întotdeauna în 
istoria gîndirii omeneşti oa fiind direct legaită de 
preocupările pentru artă. (încă Divanul lui Dimitrie 
Cantemir, în care motivele umaniste sînt evidente, se 
dovedeşte nu lipsit de implicaţii şi idei estetice). 

Cauzele acestei afinități nu sînt greu de găsit dacă ne 
gîndim că în artă omul apare cel puţin într-o triplă 
ipostază : cea de creator, cea de „creat! şi cea de 
receptor, astfel îneît, alături de perspectiva psihologică, 
sociologică sau etnografică, disciplina care îşi propune să 
definească însăşi esenţa naturii umane, cercetînd omul 
concret în integralitatea sa specifică, are evident 
prioritate. Nu e mai puţin adevărat, însă, că, spre 
deosebire de ştiinţele particulare ale omului enumerate 
mai sus, antropologia filozofică marxistă — presupunând 
o viziune globalizatoare— este abia în proces de 
constituire. 

Contestată de unii în numele antropologiei fizi- ce- 
biologice, respinsă de alţii sub motivul că „marxismul 
însuşi este un umanism!* (Adam Schaff), sau considerată 
ca o disciplină „nefilozofică!*, pur ştiin 
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ţifică, teoria umanismului nu are în 1 r :i<lcv,ii- :;l;ilu- tul 
pe care-l merită. Dorind s-o ferească dr lu/in cărie şi 
iluminism, Louis Althusser a poslulnl chiar 
necesitatea metodologică a unui „antiumanism Icn retic“ 
formulare cu care nu sintem de acord, d<\',.i re ţinem 
exigenţa rigorii şi patosul stringenței logicr pentru care 
militează gînditorul francez. Construirea unei 
antropologii filozofice o vedem şi noi funda + mentată 
riguros ştiinţific . şi ca un corp aparte, in- cluzînd un 
aparat conceptual propriu, în ansamblul concepţiei 
noastre despre lume, dar am adăuga că dimensiunea 
estetică nu poate să lipsească chiar din natura acestei 
discipline. 

Pentru a fi bine înţeleşi, am vrea să precizăm că nu 
este vorba de a înfrumuseţa viziunea noastră despre om 
sau de a o prezenta într-o proiecţie idilie- optimistă, 
presupunînd trăsăturile clasice ale armoniei, perfecțiunii 
sau noncontradicţiei, ci dimpotrivă, de o proiecţie 
realistă, în care tensiunea, imperfecţiunea sau conflictele 
nu lipsesc. Motivul care ne face să considerăm necesară 
o interferenţă a antropologiei filozofice cu estetica este 
această viziune integralistă presupusă de ambele 
domenii : omul nu este despicat în felii, precum fac 
disciplinele particulare, şi nici nu este luminat dintr-o 
singură parte, cum presupun perspectivele speciale 
(gnoseologică, axiologică, sociologică, psihologică etc.), 
ci se încearcă reconstruirea lui sintetică, analiza omului 
total. 

Arta — evident, în modalitatea ei specifică — are 
tocmai virtutea de a intui omul aişa cum este el, în 
contextul praxisului, în pilină acţiune. Individul concret 
este multilateral şi se oferă contemplării estetice în 
deplinătatea „forţelor sale esenţiale umane". (Marx). O 
consecinţă a acestui fapt o reprezintă şi situaţia 
particulară a valorii estetice : ea reprezintă 
o sinteză a numeroase valori de alt tip (politic, etic, 
filozofic, cognitiv etc.), topite în creuzetul imaginii 
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„ii I i .l icc, astfel incit valenţele axiologice ale 
omului .u>.ir în unitatea lor reală. 

Nu este întâmplător, de aceea, că între criteriile 
estetice fundamentale trebuie să socotim — între altele 
— expresivitatea umană. Fireşte că nu este vorba ide un 
om abstract, ci de unuil istoriceşte determinat, ceea ce 
implică intervenţia criteriilor epocii, clasei, grupului 
social respectiv. Funcţionind socialmente, aprecierea 
artistică nu se ipoate face deci numai prin prisma unor 
criterii intrinseci, interne, ci ne obligă să apelăm la 
criterii aparent exterioare, dar care, de fapt, ajung să fie 
implicate dacă nu în structura operei ca atare, în orice 
caz în mesajul, ca şi în finalitatea ei. Argumente în 
favoarea unei asemenea înţelegeri se găsesc de altfel şi 
în natura artei. 

Punînd omul în centru — fiind deci ANTROPO- 
CENTRICA — şi folosind adesea chiar formele u- mane, 
evident modificate, stilizate — fiind deci şi 
ANTROPOMORFĂ —, arta legitimează întru totul manca 
umanismului, înţeles nu ca o teorie despre om ci ca o 
expresie sugestivă a acestuia. Un asemenea criteriu este 
de pildă umanismul socialist, a cărui valabilitate este 
determinată de însăşi substanţa artei şi a cărui eficienţă 
este direct legată de relaţia în care ea intră cu cei cărora 
le este adresată. 

Criteriul umanismului a cunoscut o îndelungată 
perioadă de glorie, apogeul reprezentîndu-l Renaşterea 
şi apoi toate mişcările progresiste, ţintind în ultimă 
instanţă către eliberarea omului de orice fel de cătuşe, 
inclusiv de acelea care, pe calea artei, conduceau către 
înstrăinarea sa spirituală. Societatea noastră, punînd în 
centrul acţiunii sociale OMUL, atît ca individ cît şi în 
postura sa de colectivitate, a ridicat, cum era şi firesc, 
criteriul umanismului la rangul de criteriu fundamental 
de valorizare a tuturor produselor culturii sau manifes- 
tărilor spiritului. Au apărut însă, implicit sau chiar 
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într-o formă expresă, puncte de vedere care, pornind de 
la natura societăţii moderne pe de o parlr sau de la 
cercetarea omului însuşi pe de alta, au ajuns să conteste 
valabilitatea acestui criteriu sau in orice caz să-i limiteze 
cîmpul de aplicare. 

Susţinătorii şi apologeţii „tehnicismului", ai marelui 
triumf al ştiinţei şi tehnicii moderne au ajuns fie să reia 
vechea teorie a „morţii arteit!, fie să se plece în faţa 
funcţionalismului şi utilitarismului pe care noua situaţie 
pare să le promoveze. Nu au lipsit nici unii care 
recunoscând necesitatet artei M—m au limitat-o la 
funcţia de compensator catarctic sau la aceea de 
divertisment, ceea ce şi explică o anumită latitudine 
generală faţă de cultură şi o practică simplificatoare în 
acest domeniu. 

Ca o replică faţă de „antropocentrismult“! artei clasice 
s-a născut, pe de altă parte, o tendinţă de obiectualizare 
a operei, de eliminare a implicaţiilor ei axiologice (deci 
umane) şi de înlăturare a subiectivităţii din creaţie. Arta 
în care omul nu mai apare, nici măcar ca atitudine, sau 
chiar apelul la sentimente şi reacţii „subumanet*t nu fac 
decît să confirme acestă tendinţă, în ultimă instanţă 
antiumanistă. 

Pentru a lămuri opţiunea noastră pentru umanism, 
considerat criteriu fundamental de valorizare şi al artei 
contemporane, nu vom porni nici de la paseiste regrete 
pentru o situaţie realmente schimbată şi nici nu ne vom 
mulţumi să clamăm în numele unor nobile dar irealizabile 
idealuri. Există cel puţin cîteva perspective din care 
credem că poate fi legitimă opţiunea de mai sus : ceea a 
genezei, statutului, funcţiei şi finalităţii operei. 

în ce priveşte geneza artei — în ultimă instanţă 
întotdeauna produs al omului chiar atunci cînd este 
realizată prin intermediul computerelor — esenţial pentru 
ai accepta umanismul drept criteriu de valorizare nu ni se 
pare atît actul creator propriu-zis, cît necesităţile care-l 
determină. In această privinţă, în- 


181 


M.uşi Faptul că societatea consideră util să creeze o 
anumită categorie de produse care se integrează în .sfera 
largă a artei ni se pare suficient pentru a justifica 
introducerea umanismului în discuţie. 

Statutul şi rangul operei în ierarhia de valori a 
prezentului, ca şi viziunea comparată a acestora, atît în 
plan sincronic cît şi diacronic, implică din nou, de astă dată 
într-un mod mult mai direct, factorul uman. Mutaţiile 
survenite în decursul timpului, raportările la alte produse 
spirituale ale aceleiaşi epoci, stabilirea locului pe care 
opera îl are în conştiinţa socială sînt determinate în mod 
evident de poziţia grupurilor şi claselor, de măsura în care 
arta le exprimă sau le serveşte interesele, deci de o ati- 
tudine umană precisă. Trebuie să observăm că, dacă în 
creaţie omul ca individualitate juca rolul hotărîtor, de astă 
dată locul operei nu mai este determinat de natura sa de 
unicat, ci tocmai de socializarea pe care o suferă odată cu 
intrarea ei în circulaţie. 

Procesul în urma căruia opera dobîndeşte un anumit 
statut soeial-artistic are fără îndoială o componentă 
spontană însemnată, dar în condiţiile în care intervine o- 
politică culturală conştientă el poate fi dirijat şi orientat. 
Este şi motivul pentru care analiza îndeosebi a mijloacelor 
de comunicaţie şi difuzare este revelatoare în epoca 
noastră, pentru plasarea operelor la diferite nivele 
axiologice. In măsura în care la baza manipulării acestor 
mijloace se află criteriul umanismului revoluționar, 
posibilitatea unei mai adecvate situări nu numai sociale 
dar şi artistice a produsului respectiv pe scara valorilor 
creşte. 

înaintea selecţiei făcute de critică sau de public are loc 
decupajul efectuat prin mass-media, şi a subaprecia rolul 
acestui moment este evident greşit. Să nu uităm că 
obiectul formează subiectul şi că; în mare măsură, avem 
un public corespunzător 
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operelor pe care i le-am oferit, aşa r,i nlum | i im! se 
vorbeşte despre „decalajul“ dintre arl.i i |mli|l< sau despre 
o anumită orientare a acestuia din înnin, nu putem ignora 
ce, cum şi cît i s-a oferii. 

A descoperi că orice produs spiritual de. | şi cel artistic 
— are în ultimă instanţă o amimllii funcţie şi serveşte unui 
anumit scop este încă li ÎMI ficient dacă se ignoră natura 
specifică a artei .',ii modul în care ea se integrează în 
activitatea umana După cum spuneam cu alt prilej, poate 
tocmai aparenta „gratuitate", asemănarea sa cu jocul, 
rolul însemnat al hazardului, deschiderea artei către fi- 
nalităţi diverse pot ajuta la depistarea realei sale funcţii 
social-artistice. Rolul criteriului umanismului socialist este 
aici tocmai acela de a evidenția operele cu un rol social- 
estetic corespunzător epocii pe care o trăim şi de a 
contribui la o selecţie bazată pe interesele generale — nu 
numai de moment, ci şi de perspectivă — ale orînduirii 
noastre. 


VALOAREA 


Urmărirea destinului valorilor artistice în societatea 
noastră presupune o viziune dinamic-contra- dictorie. 
Epoca pe care o trăim este atît de bogată în mutații, 
schimbări de funcţii sociale, modificări existenţiale şi 
transformări ale conştiinţei, încît este dificilă 
surprinderea momentelor caracteristice traseelor pe care 
le parcurg din momentul apariţiei lor pînă cînd îşi 
consolidează statutul lor social- estetic sau dispar. 
Datorită acestui fapt, etapele pe oare le stabilim sînt pur 
metodologice, între ele existând interferenţe multiple şi 
lipsind graniţele reale. încercînd să le sistematizăm într-o 
ordine lo- gic-istorică, ele ar fi : statutul, determinarea, 
geneza, existenţa, circulaţia, rolul, sancţiunea socială, 
efectele, destinul. Le vom examina cu conştiinţa rela- 
tivităţii separării lor, pornind însă de la intenţia evi- 
denţierii mecanismului real al existenţei şi devenirii 
valorilor estetice, într-o epocă atît de complexă ca 
aceasta pe care o trăim. 


Statutul 


1. Constituirea statutului artei beneficiază de ' 
privilegiul existenţei unei viziuni sociologice generale 
implicată încă în primele lucrări ale lui Marx, ca şi de 
progresele realizate pe acest plan în decursul întregii 
evoluţii a acestei discipline. Istorismul, determinismul, 
socialitatea, umanismul au caracterizat materialismul 
dialectic dintotdeauna, de aceea 
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întreaga realitate materială sau spinlunl.i n Inimi în aria 
de investigaţie a sociologiei m;!rxi:,li! 

2. Conceptele de fapt, eveniment sau rrliiţir su cială 
derivă din viziunea conform căreia sen mi li caţie umană 
(indiferent de ce fel) nu au decil iii crurile existente în, 
prin şi pentru societate, <*vl dent nu static, ci dinamic. 
Faptele, evenimentele sau relaţiile de natură artistică pot 
fi integrate în aceasla perspectivă dacă se ţine seama de 
natura lor specifică, urmărindu-se destinul social nu al 
unor realități în genere, ci al unor manifestări 
determinate ale spiritului. 

3. Sociologia artei ca disciplină derivată din so- 
ciologia generală nu este o simplă adaptare, adecvare 
automată sau particularizare a acesteia din urmă, avînd 
independenţa şi autonomia dictată atît de obiectul ei, cît 
şi de rolul ei în rindul disciplinelor de ramură. Ea devine 
o disciplină auxiliară esteticii ca ştiinţă valorizatoare 
despre artă, înţeleasă procesual. 

4. Indiferent dacă este vorba de fapte, evenimente 
sau relaţii artistice, acestea sînt manifestări sau produse 
ale unei anumite atitudini spirituale, iar geneza, 
sancţiunea socială, existenţa, circulaţia şi rolul lor rămîn 
specifice. Axiologia artei nu are, e drept, sarcina de a 
defini arta, dar este obligată să-şi adecveze aparatul 
conceptual ca şi metodologia de investigaţie, obiectului 
ei propriu. 

5. Pentru a putea investiga fenomenul artistic, sub 
multiplele lui  înfăţişări, nu sîntem obligați să-i 
determinăm neapărat în ce are strict autonom şi 
intrinsec, dar trebuie să-i precizăm statutul, condiţiile de 
funcţionare şi aria spirituală. Ca un moment preliminar în 
construirea disciplinei sîntem obligaţi să  precizăm 
statutul artistic al obiectului ei, ceea ce ne obligă să 
introducem opera într-un anumit context social-istoric, s- 
o privim în ansamblul structurilor sociale caracteristice 
unei epoci, perioade sau 
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moment. Astfel opera va reprezenta un simptom, c'unn 
spune Franoastel, o expresie a conştiinţei colective (Lucien 
Goldmann), o mărturie spaţio-tem- porală delimitată. 

6. Conceptul de statut al operei de artă este evident 
mai restrîns pentru că estetica nu se va ocupa doar de 
opere, ci şi de creatorii acestora ca şi, bineînţeles, de 
receptorii ei. Am ales mai întîi de toate opera de artă 
însăşi pentru că în ultimă instanţă, ca fapt social, ea 
reprezintă punctul de pornire în explicarea atitudinilor şi 
relaţiilor artistice, în timp ce statutul social al creatorului 
este semnificativ mai mult pentru definirea acestei 
categorii socio- profesionale. 

7. A defini statutul artei nu înseamnă neapărat a 
răspunde la eterna şi nedezlegata întrebare „Ce e arta ?“, 
ci a găsi o caracterizare operaţională a acesteia, arătînd în 
ce condiții un obiect devine socialmente operă şi 
funcţionează ca atare. 


Determinarea 

1. Estetica .contemporană introduce ca un moment 
obligatoriu al analizei condiţiile şi cauzele faptului, actului 
sau evenimentului artistic, subliniind astfel ideea 
determinismului social. Concepția ei deterministă nu 
presupune condiţionarea automată, mecanică, nu pretinde 
că epuizează substanța operei şi nici nu ajunge să 
contureze valoarea artistică pornind de la condiții sau 
cauze care-i sînt extrinseci, dar nu poate lipsi dintr-o 
analiză ştiinţifică. 

2. Determinismul social în viziune riguroasă presupune 
o ierarhizare a cauzalităţilor şi condiţiilor, punînd pe prim 
plan pe cele economice, de clasă, dar arătînd în acelaşi 
timp că, mai ales în cazul artei, acestea au doar un rol de 
fundal — e drept indispensabil — dar care în afara 
talentului creator al artistului nu explică nimic. Am putea 
spune că nici totalitatea condiţiilor sociale aflate la 
rădăcina apa 
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riţiei unei lucrări nu sint suficiente prin ;;lne pentru a ne-o 
explica, întrucît factorii im li viduaii, de excepţie, ca şi 
natura domeniului intervin in mod decisiv. 

3. Valorile artistice sint determinate de o ana re 
complexitate de factori începând cu cei economiei, politici, 
etici, juridici şi filozofici şi teorminind cn cei tehnici, 
naţionali, demografici, etnografici, ecologici şi de altă 
natură. în toate aceste cazuri este vorba de o determinare 
extrinsecă, adică din afara ei, dar creaţia este influenţată 
hotărîtor de factori intrinseci, specific artistici, precum sînt 
legile proprii ramurii, genului sau speciei artistice 
respective, sistemul tradiţiilor formale existente, limbajul 
şi structurile lor individualizate. 

4. Nu se poate face o ierarhie între aceşti factori, dar 
se poate menţiona că societatea în care trăim măreşte 
complexitatea lor şi înmulţeşte verigile intermediare, în 
timp ce, pe de altă parte, drumul independent şi 
particularizat al fiecărei opere o sustrage adesea unei 
determinări prea directe. 

5. Omogenitatea socială este încă departe de a fi 
atinsă, astfel încît intervin medii diverse, straturi de 
cultură şi nivele de sensibilitate multiplă, dar chiar în 
perspectiva unei dispariţii (în cea mai mare măsură) a 
acestora, valoarea artistică nu va fi niciodată supusă 
nivelării şi unificării, pentru că prin aceasta şi-ar pierde 
chiair existenţa specifică, unică, inimitabilă şi irepetabilă. 

6. De fapt, în cazul valorilor estetice şi în special al 
artei, determinarea se exercită în dublu sens : asupra 
creatorului la care poate genera anumite aspirații, idealuri 
şi o stimulare a conştiinţei sale artistice într-un anumit 
sens ; asupra receptorului, la care naşte anumite nevoi, 
trebuinţe şi aşteptări, materializate într-o sensibilitate 
artistică formată. 

7. Valoarea se va naşte la întîlnirea acestor două serii 
(tipuri) de determinări, astfel încît încrucişarea 
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l'ir poate da naştere unor produse adesea greu previzibile, 
mai ales că sîntem obligaţi să introducem parametrii 
individuali în discuţie. Valoarea artistică este produsul unei 
individualităţi şi se adresează unei individualităţi. 


Geneza 

1. Geneza valorilor estetice, a operelor de artă 
îndeosebi îşi are punctul de pornire în creativitatea umană, 
este un produs al acesteia, dar se constituie în valoare 
numai în măsura în care, în timp, este validată social. într- 
o societate ca a noastră, rolul receptării artistice creşte 
enorm, întrucît cei ce participă la dialecticul proces de 
constituire a valorilor sînt tot mai mulţi. Chiar dacă în 
acest domeniu aprecierea nu este un rezultat al votului 
majorităţii, ea se integrează în ansamblul practicii sociale. 

2. Preocuparea pentru geneza operei de artă este 
legitimă atit pentru a contribui la explicarea esenței ei 
(alături de alţi factori), cît şi pentru a lumina condiţiile în 
oare odată apărută ea dobmdeşte o existenţă spirituală, 
circulă, are un rol definit şi exercită efecte asupra 
receptorului. 

3. Funcţia explicativă a momentului genetic izvorăşte 
îndeosebi din faptul că întregul destin al operei nu este 
unul individual (deşi ea apare ca unică, inimitabilă şi 
irepetabilă), ci unul social şi, ca atare, punctul de pornire 
poate influenţa (e drept nu obligatoriu) asupra întregii 
traiectorii. Pentru a putea depista operaţional acest 
moment genetic, vor interveni concepte cum sînt 
intenţionalitatea (socială şi estetică), trebuinţa, interesul, 
situarea în cadrul ramurii, genului, speciei artistice 
respective. Sărăcia urnei scheme cum este dipticul „opera 
şi viaţa“, observată şi criticată -de! Tudor Vianu, oa şi 
'unilateralitatea psihanalizei sînt în acest sens elocvente. 

4. Creaţia artistică. Apariţia artei este un proces intens 
individualizat, chiar şi în aşa-numitele 
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arte colective (teatru, cinematograf), i.'ir o socictale al 
cărei ţel principal este individul ți1n1<I<W l.i <'\pn marea 
cit mai complexă a acestuia cu t-c-cîi ce i r'.lc propriu. 
Valenţele sale creatoare dobîndese ] x.i | >ilita tea dea 
se manifesta mai liber, îngrădirile vi MII ml doar din 
partea unei lipse de omogenitate relativa a formaţiei 
indivizilor şi din partea barierelor pe care le pune 
diviziunea socială a muncii într-o anu mită măsură. 
Diviziunea  profesionism-amatorism se menţine încă cu 
insistenţă în artă, dar trebuie remarcat că spontaneitatea, 
libertatea îi acordă adesea un plus de farmec şi 
prospeţime, chiar în absenţa unei tehnici însuşite. Noul în 
creaţie este stimulat prin elasticitatea tradiţiei, dar trebuie 
să observăm că inovaţia întâlneşte întotdeauna un context 
axiologic format, ceea ce în orice caz, îi îngreunează pe- 
netrarea în scara de valori existentă. 

5. Natura specifică a operei ca fapt cultural face ca 
determinismul să fie înţeles în sens larg, de context socio- 
cultural şi mediu artistic în acelaşi timp. 

O explicaţie genetică presupune înscrierea operei în seria 
artistică din care face parte, sau pe care eventual o 
deschide, ca şi fixarea acelor coordonate estetice care au 
intervenit sau au avut un rol în naşterea ei (tradiţiile pe 
care le continuă, contextul căruia 

1 se conformează sau îl contestă, perspectiva pe care o 
deschide, viziunea pe care o exprimă). 

6. Evidenţierea momentului genetic este importantă nu 
pentru fixarea valorii artistice în sine, cît pentru precizarea 
locului pe care opera îl are în ansamblul formelor spiritului, 
al analogiilor structurale sau chiar de esenţă ce pot fi 
stabilite între ea şi alte manifestări culturale. O abordare 
riguroasă nu poate ignora acest moment, cu toate 
implicaţiile lui sub pretextul că studiază doar opere „ea 
atare“, întrucît ea reprezintă un produs spiritual care, ori- 
cît de complex, este totuşi determinat chiar în măsura în 
care intervin factorii aleatori siaiu inconştienţi. 
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'/. Receptarea artistică. Deşi pare că se face într-o 
lume intens socializată, ceea ce evident o influenţează, 
nu-şi pierde nota personală. Un ideal social- eistetic unitar 
al membrilor societăţii noastre nu exclude, ci, dimpotrivă, 
presupune un palier larg al preferințelor, intereselor şi 
gusturilor receptorilor individuali, care — deşi influenţaţi 
de universul în care trăiesc — nu încetează (atunci cînd au 
o sensibilitate formată şi o conştiinţă artistică bine delimi- 
tată) să selecteze şi să opteze între numeroasele valori ce 
li se propun. Aceeaşi receptare — făcută în condiţii 
neadecvate (în alt context axiologie, în necunoaşterea 
limbajului specific artei, frînată de conservatorismul 
formaţiei estetice anterioare) — poate nega ceea ce virtual 
reprezintă o valoare sau poate accepta ca valori autentice 
ceea ce, de fapt, constituie pseudoartă. O societate în care 
interesele sociale concordă eu tendinţa de a construi o 
scară autentică a valorilor are posibilitatea, prin nenumă- 
rate pârghii, de a regla şi corecta acest proces, deşi 
triumful de moment al kitschului nu poate fi uneori 
înlăturat, datorită seducţiei pe oare o exercită asupra 
conştiinţelor neformate. 


Existenţa 

1. Despre o operă de artă se poate spune că există 
numai vorbind despre „realitatea ei socială", adică despre 
intrarea ei în cîmpul faptelor culturale ale societăţii. 
Paradoxul după care un produs, eminamente individual, 
are o existenţă exclusiv socială exprimă cel mai bine 
această situaţie. Existenţa o- perei este evide.nt de natură 
spirituală chiar dacă purtătorul ei este material (pînza, 
marmură, vibrații ale aerului etc.), întrueît, definitorie este 
semnificaţia umană şi nu obiectul ca atare. Condiţia de 
operă presupune, intrinsec, coerenţa, structura şi sensul 
caracteristic pentru un organism social în genere, iar 
extrinsec reprezentativitatea (pentru o 
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anumită structură socială), caracterul <W x | n (i v (|x>n 
tru o anumită atitudine umană), forţa de vilii* (asupra 
subiecţilor ei). 

2. Se poate vorbi de o asemenea existenţa doar prin, 
pentru şi în societate, ceea ce nu înseamnă că tot ce 
îndeplineşte condiţiile acestui stalul M defineşte neapărat 
ca artă. Axiologia nu dispune de criterii sau instrumente 
definitive pentru a tic:; părţi arta de non-artă. Criteriile 
estetice (dealtfel şi ele destul de labile) sânt singurele 
care pot face o asemenea departajare, pe care, dealtfel, 
axiologia artei nu şi-o propune decît în principiu. Din punct 
de vedere sociologic nu putem contesta caracterul de artă 
nici operelor de avangardă încă puţin înţelese, nici 
operelor de consum supuse unei largi audienţe, cu un 
statut de marfă, delimitările fiind făcute doar cu ajutorul 
criteriilor estetice aplicate în timp. 

3. Se poate distinge, într-o serie de cazuri, între 
existenţa virtuală a operei (manuscris, partitură 
neexecutată) şi existenţa reală, ceea ce implică intrarea ei 
în circulaţie socială, o anumită recunoaştere socială, 
integrarea ei în patrimoniul cultural existent. Sînt situaţii 
cînd execuţia recreează opera de fiecare dată (concertul, 
spectacolul de teatru). Datorită varietăţii interpretării, 
opera nou născută nu se identifică eu cea anterioară ceea 
ce nu înseamnă că pînă atunci, ca text literar sau libret, ea 
nu avea o existenţă (de alt ordin însă). Considerăm însă 
asemenea cazuri ca noi creaţii, spre deosebire de 
interpretările — oricît de creatoare — ale lecturii sau 
contemplării în literatură sau artă plastică, pentru că aici 
execuţia este un moment socialmente distin-ct, obligatoriu 
şi definitoriu chiar şi pentru structura estetică a operei. 

4. Dinamica evoluţiei artei a conferit socialmente 
operei statute diferite, în sensul că a ocupat locuri sau a 
intervenit în situaţii diferite. Începând de la 
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autonomizare în care ramurile, speciile, genurile au avut 
un statut social diferențiat şi terminînd cu condiţiile 
tehnioo-economice, în care opera face drumul de la 
emiţător la receptor, factorul social a intervenit în 
permanenţă, uneori în mod decisiv, chiar pentru destinul 
artei însăşi. Structurile sociale ale societăţii noastre (ca 
dealfel întotdeauna noile structuri sociale) au determinat 
nu numai o răsturnare în tabla valorilor artistice, dar au 
readus la existenţă socială unele care erau pe cale de 
dispariţie (vezi reintroducerea în circulaţie a unor manifes- 
tări folclorice) şi mai ales a făcut să dispară altele legate 
ori de orientări indeologice retrograde, ori de simple 
conjuncturi. Există apoi o dinamică internă a aceleiaşi 
societăţi, care face uneori ca operelor unui Ţuiculescu să 
nu li se recunoască existenţa socială şi artistică, pentru ca 
apoi s-o dobîndeas- că, sau ca icoanele pe sticlă din obiect 
de cult să devină obiect de artă, mobilitatea sensibilizării 
estetice fiind în asemenea cazuri modelată socialmente. 

5. Din punct de vedere valoric pot şi merită să fie 
abordate situaţiile cînd obiecte non-artistice devin artă 
sau, invers, cazurile de degradare estetică, fenomenele de 
kitsch. Acestea pot aduce lumină şi asupra statutului 
artistic al obiectelor respective, deşi definitorii rămân 
criteriile estetice propriu-zise (e interesant de observat 
însă că nu avem de-a face cu criterii absolute, invariabile 
sociologic, ci dimpotrivă) astfel incit rolul decisiv — în 
ultimă instanţă 
— îi revine socialului. Întîlnirea a două moduri de trai, 
determinată de procese sociale cum sînt urbanizarea şi 
industrializarea, determină evident şi întâlnirea 
universurilor spirituale respective, iar fenomenele de 
asimilare, integrare, constatabile sociologic, sînt însoţite şi 
de lipsă de aderenţă, de dispariţia rolului social al unor 
fenomene, acte, opere estetice. 
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6, Cu toată relativitatea aprecierilor, 1'luH.uante în 
funcţie de cei ce le emit şi de scurgerea timpului, 
istoriceşte, valoarea socială a operei se defineşte! şi se 
consolidează. Contestaţia artistică — fenomen specific, 
explicabil sociologic — apare mai ale:; odată cu inovaţia. 
Cu toate elementele de spontaneitate şi hazard, inovaţia 
nu apare în gol; iar spaţiul sado-cultural de manifestare al 
acesteia este marcat de pecetea tradiţiei, de limbajele 
artistice deja constituite. Noul sparge formele anterioare 
pentru a se afirma, dar nu numai că nu le poate anula, ci 
nici nu se poate constitui în totală independenţă de ele. 
Libertatea de creaţie ca şi angajarea sînt fenomene sociale 
ou precădere, chiar dacă ele iau forme distincte sub raport 
estetic. 

7. Existenţa estetică a operei de artă presupune 
neapărat funcţionarea ei socială, adică existenţa ei în, prin 
şi pentru oameni. Pentru aedasta, valorile artistice trebuie 
să circule, adică să fie puse la dispoziţia receptorilor 
aparţinînd mediilor celor mai diverse, să ajungă să fie 
asimilate de aceştia şi să producă efectele 
corespunzătoare. Traseele pe care valorile le parcurg sînt 
de .multe ori întortocheate, i-ar destinul lor depinde 
adesea de modul în care sînt puse în circulaţie, de canalul 
folosit, de permeabilitatea estetică a primitorului şi de 
măsura în care ele sînt în stare să determine deprinderi, 
obişnuinţe, moduri de comportament estetic, adică ceea ce 
se numeşte stil de viață. Revoluţia social-politi- că, alături 
de cea ştiinţifico-tehniică, intervin aici în mare măsură, 
întrucît întreg aparatul instituţional, ca şi condiţiile 
efective de acces la cultură depind de ele. Vom analiza pe 
rînd aspectele principale ale funcţionării sociale. 


Circulaţia 
1. Statutul social al operei nu este fix, imuabil ci 
dimpotrivă, iar circulaţia ei prin diferite medii 


193 


sau in timp este aceea care-i şi asigură vitalitatea. In 
patrimoniul activ al artei intră acele opere care circulă, 
adică sînt expuse, traduse, reeditate, executate, 
transmise, în timp ce rămiînerea în afara fluxului social 
duce la îngroparea în patrimoniul pasi,v al artei de unde, 
chiar simpla consemnare istorică 

— deşi importantă — nu le poate sooa-te. Investigarea 
fluxului social poate fi făcută cu ajutorul mai multor 
parametri : arie de răspîndire, ritm de infiltrare, viteză de 
circulaţie, persistenţă în cadrul ambianţei, mijloace 
folosite. 

2. Intrarea în circuit, menţinerea aici, rapiditatea şi 
frecvenţa acestui proces sînt determinate şi 
determinabile sociologic, deşi punctul de plecare îl 
reprezintă opera de artă cu însuşirile ei intrinseci. Moda 


— fenomen complex —, succesul ca şi.mijloace le tehnice 
pot juca un rol extrem de important aici, chiar dacă în 
acest proces hazardul intervine uneori în chip 


surprinzător şi chiar hotărîtor. Structurile sociale nu 
rămîn indiferente la calitatea şi sensurile artei 
promovate, ci stimulează sau încetinesc circulaţia 
anumitor valori. E- poca noastră, deşi de o mare 
diversitate artistică, operează o selecţie preferenţială în 
funcţie de idealurile social-artistice care o 
caracterizează, iar politica culturală (tiraje, repertorii, 
programe) presupune o strategie şi o tactică nuanțată, 
complexă. Intervine ou precumpănite dirijarea conştientă. 

Traseele pe care se mişcă operele în drumul lor de la 
creator la receptor, ca şi aria de răspîndire, sînt reglate 
social de emiţător, dar pe parcurs intervin numeroşi alţi 
parametri : o statuie sau un monument nu poate să 
circule, ci este vizitat, un muzeu presupune deplasarea 
nu doar fizică, ci şi spirituală, un spectacol de teatru este 
legat de locul reprezentaţiei, un concert — de 
posibilităţile şi interesele ascultătorilor. Astfel, cele mai 
puţin „determinate“! arte în drumurile pe care le parcurg 
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sînt cinematograful şi arta transmisă prin intermediul 
televiziunii sau radioului (evident, libertatea de mişcare 
nu este nici aici absolută, iar uneori chiar condiţia 
tehnică a acestor mijloace ajunge o piedică obiectivă în 
calea alcătuirii unui anumit repertoriu). Trebuie apoi să 
privim circulaţia în funcţie şi de numeroşi factori aleatorii 
care intervin, întrucît contactul cu arta este evident doar 
unul dintre modurile în care omul există. 

3. Ciclul civilizatoriu presupune un anumit ritm al 
schimbărilor sociale care afectează, în bună măsură, şi 
soarta artei, deşi drumurile lor mu sînt întotdeauna 
paralele, iar modificarea sistemului de, valori, în genere, 
nu se repercutează automat asupra artei, al cărei grad de 
durabilitate rămîne superior altor produse spirituale. 
Flarmecul şi perenitatea unor veichi produse artistice, 
revenirile sau intrările cu întîrziere în circuit nu sînt 
fenomene prin excelenţă estetice ci, mai degrabă, 
sociologice, datorîndu-se contextului, influențelor 
conjuncturale, situațiilor determinate care pot păstra sau 
reactiva vechile opere. 

4. Natura estetică a operei — reunire a concret- 
istoricului cu general-umanul — este de fapt expresia 
naturii ei sociale, ca manifestare a esenței umane, deci a 
totalității relațiilor sociale. Coeficientul sporit de 
generalitate umană, de universalitate al artei o defineşte, 
într-adevăr, în ceea ce are principal, dar ar fi greşit să 
uităm că acestea se constituie istoric şi sub influenţa 
practicii sociale. 

5. Circulaţia operelor de artă este în directă legătură 
cu accesibilitatea lor (deşi snobismul cultural sau lumea 
specialiştilor determină şi ei un curent de opinie care o 
stimulează în anumite cazuri). Accesibilitatea este un 
raport social între operă şi receptorul ei şi nu ţine doar 
de unul dintre aceşti doi factori. Natura ei nu este 
substanţială ci relaţiona 
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la, şi ea constituie un indice utilizabil operaţional, din 
punct de vedere sociologic, dar care nu implică 
obligatoriu sancţiunea axiologică pozitivă. Puţind fi 
măsurată, accesibilitatea este dătătoare de seamă 
pentru caracterizarea contextului socio-cultural, pentru 
popularitatea operelor, pentru felul în care se constituie 
spontan scara de valori. Structura societăţii noastre 
presupune o atitudine superioară faţă de valorile culturii 
şi artei, hnplkînd intervenţia criteriilor conştiente, a 
idealului, a cunoaşterii limbajului specific al operei, a 
responsabilităţii sociale pentru destinul raportului 
creator-receptor. La aceasta se adugă veriga 
intermediară de o importanță excepțională a însuşi 
canalului pe care se face circulația. Revoluția tehnico- 
ştiinţifică a provocat de altfel o serie de mutații. In acest 
sens tiparul, radio- televiziunea, cinematograful, 
mijloacele de conservare şi reproducere, intervenţia 
masivă a esteticului în industrie au produs nu numai 
ramuri, genuri, specii noi, dar au dat o altă viaţă şi celor 
deja existente. 

6. Creşterea cantităţii de informaţie, odată cu eœ- 
ducarea sensibilităţii estetice a unor mase tot mai largi, 
creiază premise favorabile pentru o circulaţie mai largă şi 
mai intensă a valorilor artistice. Pe de altă parte, se 
constată că mijloacele de comunicare de masă, 
serializarea, ritmul vieţii moderne duc la fenomene 
sociologice de masificare a gustului, iar diversitatea este 
adesea redusă la scheme-şablon, stereotipii cu forţă de 


pătrundere mai mare (datorită obişnuinţei), implicînd — în 
mod paradoxal — o scădere a interesului artistic propriu- 
Zis. 


7. Condiţiile circulaţiei operelor. de artă s-au schimbat 
mult în sensul sporirii, prin socializare, a individualizării lor 
(bibliotecă personală, colecţie de tablouri personale, radio, 
disc, magnetofon, televizor) fără să fi dispărut 
manifestările colective. Se 
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pare că civilizaţia viitorului va asigura condiţii superioare 
de consum direct şi individual, socialul in- fluenţînd şi aici 
esteticul. 


Rol 

1. Dacă statutul artei, adică situaţia ei socială, se 
defineşte prin geneză, prin condiţiile de existenţă şi 
circulaţie socială, aceasta trebuie pusă în relaţie cu ceea 
ce grupele, clasele şi societatea aşteaptă de la ea, cu 
funcţiile care i se atribuie şi cu măsura în care opera 
reuşeşte să le şi realizeze. E vorba deci de o confruntare 
între necesitatea socială exprimată în multe feluri şi modul 
în care ea se realizează. 

2. Grupurile, clasele, societăţile chiar, conferă artei 
diferite roluri, în funcţie de necesităţi, şi trebuie să 
observăm că nu întotdeauna aceste cerinţe — determinate 
şi chiar exprimate pe cale economică, politică, religioasă 
etc. corespund naturii specifice a a- cesteia. Aşa se explică 
cum de-a lungul istoriei, anumite grupuri sau clase sociale 
şi-au subordonat arta unor țeluri de altă natură, 
transformînd-o în simplu mijloc lipsit de independenţă. 
Epoca noastră tinde, prin natura ei, către o sinteză 
axiologică, dar păstrează autonomia relativă a domeniilor 
culturii, şi tocmai această unitate dialectică o 
caracterizează. 

3. Intre aşteptări şi felul cum se realizează ele în 
opera de artă pot exista, fireşte, nu numai concordanţe, 
dar şi divergențe, care se explică prin natura socială a 
acestora. Opera de artă, prin natura ei relativ! autonomă 
se opune transformării ei într-o anexă (asta şi explică 
neconcordanţele între concepţiile politice, filozofice sau de 
alt ordin ale unor mari artişti şi opera lor), dar, în acelaşi 
timp poate juca aceste roluri, cu multă eficienţă, cînd le 
integrează organic şi transfigurează alte forme ale 
spiritului. Caracterul deschis, creator al teoriei 
revoluţionare constituie, în acest sens, o platformă fertilă 
pentru afirmarea unei largi diversităţi de stiluri, maniere şi 
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mijloace de expresie artistică puse în slujba aceluiaşi ideal 
social. 

4. Conformismul şi contestaţia nu sînt singurele 
ipostaze posibile ale artei în raport cu celelalte forme ale 
spiritului, în sensul că o artă revoluţionară poate răspunde 
aşteptărilor societății  depăşindu-le în aceiaşi timp, 
exprimîndu-şi în mod creator nu numai concordanța cu 
acestea, dar şi rolul ei de predicţie, funcţia ei anticipativă. 
Este greu în aceste cazuri să descoperim că în fond se 
răspunde tot unor cerinţe sociale, dar nu celor evidente, 
directe, ceea ce poate crea dificultăţi în acceptarea, înţele- 
gerea şi sancţionarea pozitivă a unor asemenea ma- 
nifestări artistice. 

5. Realizarea unei concordanţe depline între statutul 
real al artei şi rolul ce i se conferă, funcţiile ce i se acordă 
de societate sub raport cognitiv, so- cial-educativ sau 
estetic reprezintă o situaţie ideală greu de atins, dar, în 
acelaşi timp, obiectivul oricărei politici culturale 
conştiente. Realismul şi natura ştiinţifică a unei politici pot 
contribui în mare parte la realizarea unui asemenea 
deziderat stimu- lînd, sau descurajind, tendinţele ce 
favorizează sau, dimpotrivă, se opun acestui proces. 

6. Rolurile sociale de orice natură găsesc răspuns 
pozitiv sau sînt îndeplinite de opera de artă mai ales în 
măsura în care ea corespunde propriei sale naturi şi 
acţionează pe căile care-i sînt specifice. Rolul social cel 
mai eficient îl are întotdeauna arta autentică şi nu 
eonformismele incolore, ceea ce şi explică de ce, 
istoriceşte, s-au dovedit perene realizările artistice care au 
răspuns în primul rînd comandamentelor lor intrinseci, cu 
toate că, aparent, aveau superficiale şi exterioaie legaturi 
cu alte domenii. 

7. Comanda socială autentică se opune conformismului 
în sensul că nu cere operei să traducă pur şi simplu cerinţe 
politice, etice, filozofice în lim 
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bajul ei, ci se naşte din interiorul artei şi exprimă, pe o 
cale proprie, necesităţile sociale cele mai profunde. 
Investigația sociologică poate depista aceste necesităţi, 
dar ea nu poate prescrie norme sau reţete artistice, opera 
avînd — aşa cum am mai arătat — o geneză socialmente 
determinată, dar neputînd fi redusă la factori extrinseci ei 


sau dedusă din a- ceştia. 
Sancţiunea socială 


1. Măsura în care opera răspunde sau nu rolurilor ce-i 
sînt propuse de societate duce la aprobare sau 
dezaprobare prin mecanismul complex al sancţionării ei 
pozitive sau negative. Rolul de a stimula sau dimpotrivă a 
descuraja tendinţele artistice de un gen sau altul este 
îndeplinit de un număr mare de factori instituţionali sau 
informali, între care îndeosebi critica, opinia publică şi 
forurile care decid asupra modalităţii de a pune opera în 
circulaţie. Efectele sancţiunii pe aceste căi n-au fost, din 
păcate, decât sporadic investigate, probabil din lipsă de 
indicatori măsurabili şi datorită greutăţii de a distinge între 
factori cum sînt familia, şcoala, microgru- pul de prieteni, 
presa sau radioteleviziunea. 

2. Faptul că societatea acţionează preferenţial în 
raport cu opera de artă, sancţionînd-o premial sau penal 
(Mihai Ralea), este nu numai explicabil dar şi firesc ; 
libertatea artistului implică simultan şi libertatea societăţii 
de a-l accepta sau nu, de a-l pune pe o treaptă sau alta a 
ierarhiei valorilor artistice. 

3. In societăţile împărţite în clase, statutul, roiul şi 
sancţiunea vor fi exercitate diferențiat, fiecare grup social 
avînd preferinţele şi opţiunile sale, iar acela care dispune 
de instituţiile sociale va avea şi capacitatea de a exprima 
formal această sancţiune. Societatea noastră este prima 
capabilă de a pune în concordanţă sancţiunea formală 
(instituţio- nalizată) cu cea informală şi de a crea 
premisele 


199 


unui larg şi multilateral proces de valorizare social- 
estetică. 

4. Mecanismul succesului, principala formă de expresie 
socială a aprobării operei de public, este complex şi 
distanţa de la emiţător la receptori, verigile intermediare, 
factorii intrinseci şi extrinseci contribuie la complicarea iui. 
O teorie riguroasă a succesului artistic va distinge 
întotdeauna intre sancţiunea premială a publicului şi 
măsura în care a- ceasta corespunde cu rolurile atribuite 
conştient artei, „cu aşteptările sociale motivate de însăşi 
dinamica dezvoltării de ansamblu. Respectul faţă de public, 
esenţial pentru noi, nu înseamnă o subordonare necritică 
faţă de gusturile neformate ale acestuia şi nici o simplă 
medie statistică. Factorii cantitativi nu vor fi niciodâtă 
suficienţi să suplinească, prin ei înşişi, o analiză calitativă. 

5. Modalităţile de exprimare a sancţiunii premiale, sau 
penale, sînt multiple, avînd un rol hotărîtor în conturarea 
destinului social al operei. Atitudinea puristă, 
indiferentismul social sînt nu numai practic imposibile, dar 
încercările de a le realiza sînt profund dăunătoare operei 
însăşi,  îndepărtmd-o artificial de lumea în care 
funcţionează şi se realizează. De altfel, în analiză poate fi 
distins succesul utilitar de cel ludic sau estetic, esenţial din 
punctul nostru de vedere fiind, evident, cel din urmă. 

6. Nivelele sancţiunii sociale sînt diferenţiate, după 
cum opera este văzută în sincronia ei cu un anumit context 
social sau în evoluţie. Concordanţa cu contextul chiar a 
unei opere născute în alte condiţii va fi evident favorizantă 
pentru o sancţiune socială pozitivă (E. Lovinescu) în timp 
ce discordanţa cu el o poate defavoriza. Constituirea unor 
criterii socialmente obiective de valorizare (ceea ce, în 
mare, implică o concordanţă a lor cu sensurile progresului) 
presupune o poziţie ideologică lucidă şi critică, teoria 
revoluţionară oferind o bază teo- 
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reticâ ştiinţifică unui asemenea proces, ferindu-l de 
impurităţile 'conjuncturii sau subiectivismele unor anumite 
grupuri şi clase sociale. 

7. Gradul de civilizaţie atins reprezintă în mare măsură 
şi premiza unor cît mai ample şi obiective valorizări ale 
artei şi, prin aceasta, constituirea unei scări de apreciere 
valide. Precizăm că nu este vorba numai de mijloacele 
tehnice puse la dispoziţie de o anumită civilizaţie, ci de 
ansamblul spiritual pe care-l reprezintă. Dacă acordăm un 
mare rol felului în care mijloacele tehnice pot contribui la 
promovarea valorilor, credem că acesta nu trebuie ab- 
solutizat ; o politică culturală ştiinţifică va subordona 
întotdeauna mijloacele scopurilor, nelăsîndu-se în prada 
unei „spontaneităţi a tehnicii". 


Eiecte 


1. Vorbind despre efectele existenţei şi funcţionării 
operelor de artă în ansamblul universului social, trebuie să 
distingem între : efecte imediate şi efecte mediate ; efecte 
intrinseci şi extrinseci ; efecte previzibile şi imprevizibile ; 
efecte dorite şi efecte reale ; efecte funcţionale şi efecte 
disfunoţionale. Din această tipologie schiţată sumar apare 
evidentă varietatea de perspective sociale din care poate fi 
privită problema efectelor, corespunzător variatelor planuri 
de analiză posibilă a acestor fenomene. 

2. Investigația va urmări cu precumpănire aceste 
efecte asupra conştiinţei oamenilor. Ar fi însă greşit să se 
omită domenii cum sînt evoluţia speciei sau genului artei 
respectiv, consecinţele unei noi opere asupra tehnicilor de 
execuţie, reproducere sau transmitere, ponderea artei în 
ansamblul complexului civilizaţiei, influenţa operei de artă 
asupra* celorlalte forme ale spiritului sau asupra modului 
de trai. Sociologia artei s-a ocupat mai ales de ultimele 
aspecte (E. Morin, J. Dumazedier), dar sînt pline de 
învăţăminte nu numai cercetările asupra 
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timpului liber al receptorului, ci şi _cele asupra timpului 
ocupat al creatorului (ar fi de amintit la acest capitol J. 
Duvignaud, J. Klappar, Pieire Bour- dieu, J. Caseneuve, 
Marshall Mc. Luhan ş.a.). 

3. Integrarea, sau neintegriarea socială a operei de 
artă, măsura în care reprezintă — în contextul socio- 
cultural dat •— o expresie a unei funcții sau disfuncţii, sînt 
situaţii ce pot şi trebuie să fie supuse investigaţiei, fiind în 
mare măsură semnificative pentru destinul ulterior al 
fenomenelor artistice. Greu de măsurat, uneori aceste 
efecte sînt totuşi cuantificabile şi pot fi supuse şi unui 
demers calitativ pentru a surprinde nu numai amploarea, 
frecvenţa sau ritmul lor, dar şi semnificaţia lor ideologică 
în general şi estetică în special. 

De la simplul contact cu operele pînă la asimilarea lor 
este un drum cu mai multe etape. Unele se opresc la 
stadiul curiozităţii şi apoi sînt ignorate ; altele, după un 
prim şoc, devin modă ; oele mai fericite, după un timp, sînt 
selectate şi considerate tradiţie înscrisă în manuale, 
tratate, colecţii, în timp ce unele sînt azvirlite într-un fel 
ide depozit spiritual din care întâmplarea, neaşteaptiate 
coincidenţe sau o valoare deosebită le mai scoate. In cazul 
asimilării se presupune însă că valoarea intră în conştiinţe, 
după un temporar conflict se conformează scării ierarhice 
existente sau o răstoarnă, dar în orice caz devine un reper 
spiritual de neignorat. Adevărata destinaţie finală a unei 
opere o reprezintă ajungerea în acest stadiu capabil să 
producă efecte comportamentale. 

4. Din perspectiva concretizării lor, efectele se divid în 
fapte de conştiinţă şi expresii ale civilizaţiei materiale. 
Există o dinamică a însăşi producerii acestor efecte — 
integrabilă în dinamica socială generală — în care 
traiectoriile urmate de opere în realizarea lor sînt variabile, 
sinuoase şi nu odată contradictorii. Vor fi semnificative mai 
ales efec 
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tele analizate pe o secvenţă de timp mai mare sau 
comparaţiile între diferite momente ale producerii 
acestora. 

5. Efectul social al produsului artistic este complex, iar 
natura sa sintetică îngreunează separarea sa de efectele 
altor forme ale spiritului sau chiar de efectele produse de 
bunurile materiale. In orice caz sfera investigaţiei este 
largă şi o încercare puristă de a determina dimensiunile 
sau direcţiile exacte ale efectului artistic este dificil de 
realizat (încercări au făcut în această direcţie A. Molas, 
Kurt Lang, Michel Crozier ş.a.). 

6. Valorile — în măsura asimilării lor — determină atît 
pe plan cognitiv, cît şi sub raport moral- politic şi filozofic 
anumite efecte, în sensul că ele sînt modelatoare ale 
conştiinţelor. Mai mult chiar 
— atunci cînd determină mutații în sensibilitatea estetică 
— apar alte preferinţe, noi cîmpuri de mişcare şi o 
atitudine estetică, dacă nu modificată, oricum cu un 
orizont îmbogăţit. Este dificil să despărţim efectele 
propriu-zis estetice de cele extra- estetice, dar o asemenea 
distincţie totuşi există şi pînă la urmă valorile trebuie 
judecate duipă urmele pe care le lasă în conştiinţe, după 
acţiunile pe care le determină şi chiar după stilul estetic pe 
care-l configurează sub raport uman. înţelegem prin 
aceasta un mod de trai în care esteticul intervine în mod 
obligatoriu, o situaţie în care considerentele utili- iar- 
constructive sînt însoţite, iar uneori chiar depăşite în 
valorizare de cele estetice. Ideea lui Marx după oare omul 
creează „şi după legile frumosului!!, poate fi înţeleasă aici 
ca „receptare după legile fru- mosului“, adică prezenţa 
acestei componente axiologice în toate planurile de 
valorizare. 

7. O politică culturală ştiinţifică nu va putea dirija arta 
pentru a obţine efectele dorite decît res- pectîndu-i natura 
specifică, depistînd cauzialităţile care determină anumite 
tendinţe artistice şi căror 
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necesităţi spirituale le răspund ele. Este important de 
observat măsura în care avem de-ia face cu efecte 
congnitive, educative sau estetice propriu-zise, ca şi faptul 
dacă ele survin firesc sau ca o compensație (evident, şi 
efectele compensatorii sînt normale şi explicabile). O 
întreagă categorie de produse artistice joacă un asemenea 
rol compensator, expli- cînd marele succes al unor filme oa 
Love Story, condiţionat de factori psihosociali şi nu 
estetici. în primul rînd. 


Destinul! 

1. Valorile artei au în med firesc numeroase statute 
constituite socialmente, între care cel politic, etic, filozofic, 
antropologic-general nu pot şi nu trebuie ignorate. 

2. Destinul estetic le este însă cel specific şi el 
desemnează locul şi rolul operei în contextul ramurii, 
genului sau speciei respective, măsura în care ea deschide 
o serie artistică nouă, se încadrează în cele existente şi 
mai ales poziţia pe care o ocupă în conştiinţa 
contemporanilor, ca şi a epocilor următoare. 

3. Ne aflăm într-un moment în care valoarea a devenit 
un cristal social cu irizări în toate direcţiile şi cînd destinul 
ei — niciodată previzibil pentru eternitate - pare a se fi 
stabilizat. Societatea noastră se străduieşte să păstreze în 
acest tezaur imens tot ee omenirea a creat valoros şi 
progresist. 

4. Destinul operei de artă nu este, după cum spuneam, 
dat odată pentru totdeauna. In acest sens efectele 
imediate, sau chiar întîrziate, ale operei se repercutează în 
sens invers asupra acestuia; din continua lor interrelaţie se 
naşte, în permanenţă, un nou destin social. 

5. Lucrurile merg pînă într-acolo îneît non-arta poate 
deveni artă (vezi cazul măştilor africane) prin faptul că 
intenţionalitatea, care le-a prezidat naş 
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terea, se pierde, iar funcţia magică este înlocuită cu una 
artistică. 

6. Practica în sens larg validează acest destin tocmai 
prin reglarea funcționării operei şi integrarea sau 
respingerea efectelor ei. Asfcfei, departe de a rămîne o 
entitate monadică, neutră şi intangibilă, opera de artă are 
un impact social amplu şi permanent. Este ceea ce ne şi 
obligă la o analiză diferențiată, concret-istorică. 

7. Valorile au deci o poziţie, un rol sau un loc variabil 
istoriceşte. Contactul obiect-subiect trebuie văzut ca o 
componentă a unei practici sociale dinamice, ceea ce şi 
face să nu putem vorbi niciodată de un destin imuabil, 
încremenit în acest domeniu. Mai mult ca oriunde, soarta 
operei — al cărei itinerar am încercat să-i prezentăm 
schematic, deşi ea se lasă cel mai mai puţin sistematizată 
pe secvenţe — este determinată şi liberă, necesară şi în- 
tâmplătoare în complexul vieţii sociale din care face parte 
şi pe care o exprimă. 


VIITORUL 


Poate cele mai multe speculaţii în legătură cu arta 
privesc viitorul ei, întrucît ne aflăm pe un tă- rim în care 
neprevăzutul, surpriza, inovațiile cele mai îndrăzneţe şi 
mutaţiile cele mai curioase par a se fi manifestat şi pînă 
acum. Este de aceea temerar să ne avîntăm în previziuni 
sigure asupra statutului şi înfăţişării viitoare ale artei, într- 
o lume aflată şi ea în continuă transformare, cînd aici ne 
pîndeşte la toate colţurile NEAŞTEPTATUL — rod al fanteziei 
şi imaginaţiei celei mai puţin îngrădite de reguli şi 
canoane. Dacă îndrăznim să vorbim totuşi despre viitorul 
artei, o facem cu toată prudenţa, rugînd cititorul să ia 
aceste rânduri doar drept unul dintre „viitorii posibili!!, cum 
s-ar exprima futunologii, şi 
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iu' vom mărgini la ceea ce pare a se întrevedea în mugure 
încă în prezent. Dacă timpul ne va contrazice înseamnă că 
nu am lăsat urmaşilor decît o probă asupra felului în care 
la sfîrşitul deceniului al VUl-lea al secolului XX putem să ne 
închipuim ce ne aşteaptă. 

Bănuim, de pildă, că arta va ajunge să ocupe un loc 
mult mai mare în viaţa oamenilor decît pînă acum: pe deo 
parte pentru că ei vor avea mai mult timp liber, 
nenumărate canale şi mijloace tehnice de contact cu ea, 
noi posibilităţi de a se delecta ; pe de altă parte pentru că 
fiind sinteză de valori de toate tipurile, arta poate 
răspunde unor cerinţe dintre cele mai variate. 

Se pare apoi că circulaţia valorilor artistice va fi mult 
accelerată, că posibilitatea schimburilor estetice va creşte, 
că civilizaţia planetară va face ca oamenii să intre în 
contact nu numai cu arta naţională, ci cu opere provenind 
din cele mai îndepărtate colţuri ale lumii, graniţele sau 
limitele unui anumit mediu socio-cultural şi etnic fiind cu 
mult depăşite. 

Cea mai spectaculoasă schimbare credem că se va 
petrece în însăşi atitudinea umană faţă de creaţia şi 
receptarea artei. Pentru moment, diviziunea socială a 
separat artiştii profesionişti de cei amatori, arta populară 
de cea cultă, cu bariere adesea greu de trecut (deşi 
fenomenul de transgresare a început deja), dar mai ales a 
împărţit rigid indivizii în creatori şi receptori, în activi şi 
pasivi, producători şi consumatori. Noul cadru social, 
accesul nelimitat la cultură (nu doar în principiu, ca un 
drept, ci şi ca posibilitate), ca şi antrenarea unor mase 
largi la creaţie, la participarea directă în producerea 
valorilor dau naştere unei vremi în oare acel homo 
aeslheticus de care vorbea încă Marx să poată deveni o 
realitate alături de homo faber şi homo sapiens. Nu ne 
gîndim la faptul că automat 
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toţi indivizii vor fi înzestrați cu talent şi aptitudini artistice 
(deşi cine ştie dacă progesele geneticii nu vor putea 
modifica ereditatea), ci la faptul că un număr mult mai 
mare de oameni vor avea posibilitatea efectivă să-şi 
valorifice anumite însuşiri native rămase neexploatate şi, 
prin aceasta, atrofiate,, pierdute. Va veni poate timpul în 
care — chiar dacă nu la acelaşi nivel — majoritatea 
oamenilor se vor îndeletnici şi cu arta aşa cum fac în 
activitatea productivă, evident mult mai diversificat şi 
variat decît acum. 

Se discută adesea despre apariţia unor noi arte sau 
preocupări estetice şi ne întrebăm de ce n-am putea 
accepta ca în viitor o parte din timp să fie afectat aşa 
numitelor activităţi de tip „hobby" în care participarea la 
crearea unor obiecte, la înfrumusețarea ambianţei să 
poată fi înscrisă în perimetrul esteticului. Ne gîndim la 
expresii metaforice precum „arta conducerii", „arta 
educaţiei", arta oratoriei", „arta grădinăritului", „arta 
culinară", care par deocamdată a ieşi cu totul chiar şi din 
sfera esteticului şi în orice caz a artisticului, dar ce ne 
încredinţează că statutul şi natura acestor activităţi nu se 
va schimba şi că însuşi conceptul nostru de artă nu se va 
extinde ? în genere, graniţa dintre artistic şi estetic a 
început să fie trecută tot mai des, chiar dacă nu cu acte în 
regulă, dar practica socială ne poate rezerva nu puţine 
surprize în acest tărîm. 

Este de aşteptat de asemenea ca succesele ştiinţei şi 
tehnicii să ne uşureze în viitor nu numai contactul cu arta, 
dar să ducă la maşini care „creează" ele însele opere, şi ne 
întrebăm de ce ar trebui să le acordăm un alt statut decît 
celor tradiţional admise ? Pentru că autorul lor ar fi nu 
omul, ci maşina, calculatorul ? Dar dacă nu am cunoaşte 
aceasta este sigur, că am putea deosebi între unele şi 
altele ? Credem că nu. 
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Sc vorbeşte despre viitorul nebănuit pe care l-ar putea 
avea activitatea umană dînd naştere unor produse 
rezultate din conlucrarea celor cinci simţuri : auzul, văzul, 
mirosul, pipăitul şi gustul, iar unii teoreticieni au şi calculat 
numărul de „arte“ ce ar putea rezulta din permutările celor 
cinci variabile. Fireşte, e ciudat să vorbim despre o artă 
rezultată, de pildă, din combinarea simțului olfactiv cu cel 
tactil şi, în genere, ni se pare firesc să ne limităm la ceea 
ce specialiştii încadrează în „simţurile superioare" : auzul 
şi văzul. Dar din. cele aproximativ 250 de combinaţii 
teoretic posibile este oare chiar imposibil să apară o 
activitate sau un produs artistic, dacă acceptăm să 
depăşim ceea ce considerăm acum a fi perimetrul artei ? 

Intervenţia ştiinţei şi tehnicii, a industriei moderne şi a 
tehnologiilor perfecţionate pare de asemenea o şansă 
pentru diversificarea artelor. în fond, cinematograful, 
considerat artă şi industrie a apărut în urma unor invenţii 
tehnice ; televiziunea, deocamdată socotită doar canal de 
comunicare, are 
— după unii specialişti — perspectiva de a deveni cea de- 
a 8-a artă. Aşa stînd lucrurile şi cunosicînd numeroasele şi 
neaşteptatele minuni ale tehnicii, am putea să negăm, 
posibilităţile apariţiei unor noi arte ? Ni se pare că o 
elementară încredere în ingeniozitatea şi forţa inventativă 
a spiritului nu ne-ar îngădui să fim prea categorici. 

Ne-am obişnuit apoi să legăm opera de efortul laborios 
al individului, de talentul şi îndemiînările sate fizice şi să 
considerăm că arta este prin definiţie unică, inimitabilă şi 
irepetabilă. Dacă pentru prezent este într-adevăr aşa, 
trebuie să refuzăm net, măcar ca o perspectivă, ca viitorul 
să ne ofere „opere de serie“ care să nu fie mai puţin lipsite 
de forţă emoţională şi de capacitatea de a şoca simţurile 
omului ? Pare poate inacceptabil pentru obişnuinţele şi 
viziunea noastră de azi, dar n-au părut inaocepta- 
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bile la vremea lor toate marile inovaţii, inclusiv cele care 
au întemeiat noi „serii artistice!! ? 

Atît instrumentele folosite în executarea unor bucăţi 
muzicale cît şi materialele folosite în arta plastică sau în 
arhitectură s-au înmulţit, deschizi,nd posibilităţi cu totul 
uluitoare. Experienţa de pînă acum — evident încă săracă, 
dar concludentă — ar putea să ne dea mai multă încredere 
în faptul că viitorul poate aduce schimbări atît în natura 
operelor cît şi chiar în speciile şi genurile lor. 

Se întimplă de pe acum lucruri extrem de interesante la 
confluenţa dintre arte şi îndeosebi teatrul — întemeiat pe 
text — a început să utilizeze curent artele decorative, 
muzica şi filmul. N-ar fi posibile noi tipuri de fuziuni intre 
literatură şi muzică, arhitectură şi pictură, cinematograf şi 
sculptură sau altele încă de neimaginat ? 

Viaţa socială, relaţiile dintre oameni au cunoscut 
dintotdeauna anumite forme spectaculare, cu caracter 
oarecum de ritual, care, închegindu-,se într-o compoziţie 
sugesţivă şi reprezentativă, constituiau aşa-numitele 
ceremonii ale vieții sociale. Evoluția viitoare a omenirii 
pare să accentueze procesul de socializare al vieții, tinzînd 
însă totodată la individualizarea ei, împotriva presiunilor 
masificatoare, a lipsei de diferențiere şi a 
fragmentarismului pa- sivist. O creştere a rolului 
ceremoniilor vieţii sociale îndeosebi pe linia caracterului lor 
spectacular,, a .posibilităţii Ocordate indivizilor de a parti- 
cipa direct la viaţă şi „a refacerii „imaginar-reale" a unităţii 
grupului social pare să ofere nu doar ri soluţie unor 
probleme ale vieţii (marcarea solemnă a unor momente 
esenţiale ale existenţei), dar- totodată şi apariţia unor noi 
forme ale esteticităţii ei. Estetizarea existenţei — despre 
care am vorbit şi în ialt sens — va duce poate şi la 
desprinderea autonomă a unora dintre manifestările ei, 
care vor cîştiga prin forţa lor sugestivă, evocatoare şi prin 
organieitate 
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statutul de spectacol, intrînd astfel în sfera artisticului. 
Oricît de multe discuţii ar stîrni părerile noastre privind 
„viitorii posibili" ai artei, se poate accepta ideea că 
universul artistic al viitorului va arăta cu totul altfel decît 
cel prezent, îndeosebi prin lărgirea orizontului său, prin 
apariţia unor noi obişnuinţe şi norme de apreciere, prin 
rermodelarea sensibilităţii estetice în contextul 
transformărilor existențiale ale viitorului.  Tendinţele 
prezente la nivelul vieţii 
— socializarea, acceleraţia, creşterea tranzienţei, di- 
versificarea,  tehnicizarea,  miniaturizarea,  activizarea 
individulităţilor, multilaterali zarea, fuziunea unor activităţi 
diverse, paralel cu menţinerea autonomiilor dobîndite în 
timp —, iată numai citeva dintre procesele care vor avea în 
viitor sigure repercusiuni şi asupra artei, chiar dacă sub 
forma unor replici. Prin definiţie critică şi contestaitară, 
arta va avea credem, şi peste timp o funcţie de reglare şi 
echilibru a exagerărilor, de sugerare şi prefigurare a unor 
soluţii pentru probleme ale realului. Şi dacă e greu să ne 
imaginăm arta drept stil de viaţă, credem că ea va rămîne 
un MODEL IMAGINAR dintre cele mai eficiente. 


ZEII 


Minune a spiritului uman, arta a fost nu de puţine ori 
pusă în legătură cu minunile lumii : fie considerată un 
produs al zeilor, o ofrandă adusă acestora spre a-i îmblînzi, 
un intermediar între om şi o presupusă divinitate, fie, 
îndeosebi în contemporaneitate, ca forţă miraculoasă care 
poate transforma vedetele în adevărate zeități, eroii artei 
în modele în faţa cărora trebuie „să te închini", iar operele 
în magice' şi misterioase stăpîne ale muritorilor de rînd. 
Zeificarea artei şi „a slujitorilor ei,  sacralizarea 
ceremonialului prin care ele îşi instaurează domnia în 
lume, subjugarea miraculoasă a  conştiinţelor, iată 
fenomene care par a descinde dintr-un univers mirific, 
imprevizibil şi în bună parte inexplicabil, ceea ce şi arată 
de ce întâlnirea cu operele este un ritual al cărui farmec 
constă la prima vedere în monoteismul său. 

Faptul că arta este unică, inimitabilă şi irepe- tabilă şi 
că în faţa ei atitudinea umană nu poate fi decît personală, 
proprie, este cel ce conferă acest monoteism, nu în sensul 
că ne închinăm unei singure opere, dar că, în clipa în care 
o facem, o izolăm cit putem de toate celelalte pentru a o 
cuprinde în ea însăşi. Succesiunea receptărilor ne arată 
însă că trăim bucuria întâlnirii cu nemaiîntâlnitul de fiecare 
dată, că de fapt viziunea noastră este pante- istă, pentru 
că ne închinăm în faţa a tot ce este frumos, demn de 
prețuirea noastră, cristal de înţelepciune şi experienţă 
umană, care străluceşte atît 
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»li> puternic, încît poate uneori să ne şi orbească. l'oate 
de aceea şi patosul creator, ca şi pasiunea trăirii artei, par 
a-l depăşi pe individ, situîndu-se la o înălţime care pare de 
neatins, încît este greu să ne dăm seama cum de-am reuşit 
să ajungem acolo. 

Creaţia artistică este o dezlănţuire parcă „divină" a 
geniului şi talentului, dî.nd impresia că inspiraţia ca şi 
întreaga construcţie se desfăşoară în transă, că fantezia şi 
inventivitatea au libertate totală să zburde, că voinţa 
demiurgică este de nestăvilit, într-atît este de măreaţă şi 
de atotputernică. Receptarea în schimb este plecăciune în 
faţa minunii create de artist care, chiar cînd antrenează la 
maximum simţurile, gîndirea şi sentimentele 
transformîndu-se în participare parcă în refacerea mintală 
a creaţiei, păstrează o atitudine aparte şi o pioasă 
recunoştinţă în faţa obiectului bucuriei sale. 

Piramidele par a fi fost construite spre a eterniza 
dominaţia infinitului, dar Coloana lui Brâncuşi parcă ne 
sugerează că zeii pot fi înfrînţi şi atinşi ; destinul orb, acel 
fatum se spunea că l-ar fi condus pe Oedip, dar acelaşi 
destin devine parcă prezent şi tangibil în Simfonia V-a a lui 


Beethoven ; actorii spectacolelor magice din epoca 
primitivă 
— vrăjitorii tribului — erau „trimişii" pe pămînt ai zeilor, 


în timp ce o „zeiţă" a ecranului precum Greta Garbo, 
dincolo de misterul şi inexplicabilul ce pare a o înconjura, 
este un om ca toţi ceilalţi. 

Nu este vorba de o alungare a zeilor, ci de o primire a 
lor în rîndul oamenilor. Nu dispare sentimentul sublimului, 
dar i se aplică o altă măsură, vestita „demitizare" a istoriei 
în operele literare, plastice, teatrale sau cinematografice, 
nefăcînd altceva decît să încerce a introduce noi mituri sau 
a le apropia pe cele existente de cotidian. 

Totul nu este însă decît o amăgitoare iluzie. Pentru a 
trăi artisticeşte, eroii lui Shakespeare deşi 
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apar  „contemporani" şi  „umanizaţi", iar mecanismul 
reacţiilor lor pare în sfîrşit a se dezvălui in toată goliciunea 
lui, de fapt viziunea nouă îi transformă în îngeri sau 
demoni ai prezentului, la fol de aerieni ca substanţă, nu 
mai puţin seducători prin faţa lor ascunsă şi în aceeaşi 
măsură dominîndu-ne de la altitudinea imaginii faţă de 
realitate. Zeii sînt coboriîţi de pe soclu pentru a ne domina 
mai bine de pe pămînt sau pentru a ne trezi melancolia de 
a nu-i putea „atinge“ nici măcar de-aproape, pentru că 
rămîn de fapt la fel de intangibili, de misterioşi, de plini de 
surprize. 

Oricît de diferite ar fi mobilurile care au prezidat 
naşterea unor capodopere, Venus din Milo, Madona lui 
Riafael, Gioconda, sau frenezia cu care Marlyn Monroe sau 
Brigitte Bardot, Rudolf Valentino sau John Wayne au fost 
transformați în idoli, în toate cazurile se vădeşte că în faţa 
artei şi a reprezentanţilor ei apare o atitudine vecină cu re- 
ligiozitatea, dar mult mai expresivă, pentru că se 
manifestă în faţa unor construcţii ideale elaborate, cu 
scopul de a desfăta prin secretele ei. Chiar încercările de a 
sparge canoanele parcă sanctificate prin inovaţii ce 
izgonesc marmura, înlocuind-o cu lemnul, pînza, hiîrtia 
tipărită şi lipită, chiar străduinţa de a transforma 
întâmplarea în condiţie a existenţei artei cinetice sau a 
muzicii aleatorii nu fac altceva decît să propună alte 
canoane, alte zeități în faţa cărora trebuie să te închini, pe 
care trebuie să le accepţi fără crîcnire întrucît, introdus în 
artă, cotidianul, banalul, obişnuitul devin fenomene faţă de 
care trebuie să te detaşezi, să le contempli, să le scoţi din 
ordinea firească. 

S-ar putea ca unii să protesteze împotriva zeificării 
artei, susţinînd că Scrisoarea pierdută a lui Caragiale sau 
Lecţia lui Eugen lon eseu sînt construite tocmai din 
stereotipiile cele mai comune ale limbajului zilnic, că 
teatrul de tip happening se naşte 
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parcă direct din viaţă, că muzica unui Xenakis este atît de 
riguroasă matematic, încît nu mai permite nici un mister 
sau că plastica de tip colaj înlătură ultimele urme de 
sugestie ale transcendentului, ceea ce pare adevărat dacă 
îl confundăm cu transcendentalul. Opera, odată creată, 
trece dincolo de creatorul sau receptorul ei, ea transcende 
prin semnificaţiile ce i se acordă pe cele care apar la 
prima vedere, ea nu rămîne niciodată obiect opac, ci 
devine o oglindă ciudată, în care lucrurile nu mai sînt la fel 
cu cele cu care seamănă, ci nasc un univers aparte, 
trezesc sentimente deosebite de cele obişnuite şi înalţă o 
lume în care totul se converteşte în altceva decît fusese, 
nimic nu apare aşa cum pare. 

Nici măcar aşa numita „artă religioasă" nu-şi respectă 
denumirea, tocmai pentru că ea naşte alţi zei şi idoli decît 
cei ai credinţei : o icoană pe sticlă, realizată după legile 
frumosului nu mai este un obiect de cult, ci unul de 
„adoraţie" estetică, o Madonă sau o scenă biblică 
imortalizate pe pînză devin divinităţi artistice şi nu 
religioase, Missa lui Bach sau Recviem-ul lui Mozart 
trezesc sentimente ge- neral-umane între care armonia, 
echilibrul, impresia de înălţare şi reculegere sînt mult mai 
mult decît simple atitudini religioase, devenind expresii 
artistice majore ale aspirațiilor celor mai nobile şi mai 
curate ale oamenilor. 

Chiar cînd punem clasicii muzicii în ritmuri de jazz, 
cînd ne amuzăm în faţa desenelor lui Walt Disney, sau 
citim un roman poliţist — tot atîtea situaţii în care parcă 
voim să tragem arta spre viaţa însăşi — valoarea acestor 
încercări (atunci cînd există !) constă în distanța şi 
prestanța unică cu care ni se înfăţişează, ne conving, ne 
pun sentimentele în mişcare. 

S-ar putea crede că asemenea forme „deconectante" 
de artă sînt lipsite de încîntarea produsă de insolit, 
plasîndu-se în cunoscut şi, deci, banal. De 
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fapt, farmecul lor apare însă tocmai în măsura lu care din 
obişnuit ţîşneşte surpriza, în spatele' banalului se ascunde 
vraja, din oameni şi situaţii aparent normale se naşte 
neobişnuitul, apar idolii, se dezvăluie pe neaşteptate... 
neşteptatul. Structura unora dintre acestea foloseşte în 
mod voit stereotipice, pentru ca prin aglomerarea lor să 
dea naştere originalității, cum a fost cazul mult-gustatului 
serial de televiziune Tanţa şi Costel de lon Băieşu, pentru 
ca altele, sub o falsă haină de mister să ofere, ca în 
serialul Ce vrăji a mai făcut nevasta mea, o colecţie de 
întîmplări banale, dar amuzante prin păcălitoarea lor 
aparenţă insondabilă. 

Cu atît mai mult vor face lucrul acesta poezia modernă, 
pictura nonfigurativă sau muzica neprogramatică, atunci 
cînd prin ele urcăm în Olimpul zeilor, de unde lumea se 
vede de departe ca prin ceaţă, dar cu o forţă de sugestie şi 
simbolizare care depăşeşte reacţiile comune în faţa 
idealului, plasîn- du-ne undeva într-un plan de vis şi 
neobosită închinare. 

Omul obişnuieşte să zeifice realitatea nu numai prin 
transfigurarea ei în ideal, ci şi prin figurarea ei reală, adică 
prin construcţia imaginii sacralizate din elementele ei 
înseşi, compunînd astfel ceremonialul care transformă 
momentele de seamă ale vieţii în reprezentative, 
caracteristice, expresive şi cu o mare capacitate de 
evocare. Este surprinzător să vezi cum prin selecţie, 
ordonare şi ierarhizare faptele brute, obişnuite, 
nesemnificative capătă o .aură de mister, spun mult mai 
mult decît sînt ele înseşi, cum realul ajunge să fie reflectat 
şi evocat tot prin real, devenind în această ipostază 
solemn, monumental, memorabil. oonturînd un fel de „artă 
a existenţei", uneori mai grăitoare decît imaginile ei 
ideale, întruchipate în opere şi mai ritualizate decît contac- 
tul cu acestea. 
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Zeii par a ieşi din construcţiile spiritului pentru a 
sălăşlui în miezul realului, ceea ce conferă relaţiilor dintre 
oameni armonie, expresivitate, tipi— citate şi caracter 
simbolic, trăsături care ne obligă să le descifrăm nu numai 
substratul, ci şi suprastra- tul adăugat de om în virtutea 
imaginaţiei sale pline de virtuţi magice întruchipate în 


cuvinte, gesturi, atitudini. Spectacolul ceremonial — situat 
la graniţa dintre artă şi viaţă — se bucură de avantajele 
amîndorura : este semnificativ, grăitor şi se cere 


contemplat precum arta ; este adevărat, elocvent prin sine 
î.nsuşi,, viguros şi pilin 'de sevă precum viaţa. 

Nu cred că vom putea stabili vreodată dacă arta s-a 
desprins din ceremonial sau acesta s-a născut sub 
influenţa operelor asupra vieţii, ajungînd s-o recompună, 
dar este cert că ne aflăm în ambele cazuri pe tărîmul plin 
de minuni, neaşteptat şi misterios al unui univers 
transformat el însuşi în zeitate. 

Arta adevărată, ca şi esteticul în genere, presupune 
întotdeauna zeificarea, pentru că ea este produsul cel mai 
rafinat al spiritului, închipuind o ţară, un pămînt al 
făgăduinţei pe care-l poţi atinge numai prin evlavie, 
supunere şi totodată dorinţă de a-l stăpîni. Spre deosebire 
de dorinţa de a intra in posesia unui obiect, realizabilă în 
funcţie de posibilităţile şi condiţiile îndeosebi materiale de 
care dispunem, opera de artă poate fi posedată de fiecare 
dintre noi. 

E drept însă, preţul este extrem de mare : trebuie să 
învingi toate piedicile care te opresc să o supui, începînd 
cu propria-ţi sensibilitate şi să-i închini fără rezervă 
sentimentele tale, plasînd-o undeva pe ameţitorul drum ce 
duce către vîrful piramidei valorilor. Timpul va hotărî apoi 
care este locui fiecăruia dintre zeii artei şi cuan să-i glorifi- 
căm. 
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